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Einleitung. 


Nur  dem  Eingeweihten  ist  es  möglich,  die  Schöpfungen 
der  Maler  unserer  Zeit  verstehen  zu  können.  Dem  Impres- 
sionismus können  wir  noch  gerecht  werden.  Mit  den  Schöpfungen 
der  Kubisten,  Futuristen  und  Expressionisten  sind  wir  nicht 
einverstanden.  Wir  können  nicht  ganz  an  ihre  Kunst  glauben, 
sondern  warten  mit  gespannter  Hoffnung  wie  am  Bett  eines 
Kranken  auf  die  Genesung,  auf  die  ersten  Zeichen  gesunder 
Lebensfähigkeit  und  würdiger  Gestaltung.  Ja,  ist  denn  die 
Kunst  in  den  letzten  jähren  krank  gewesen?  Wir  stehen  der 
Zeit  zu  nahe,  um  die  Frage  richtig  beantworten  zu  können. 
Wer  aber  scharf  zu  beobachten  vermag,  wird  vielleicht  schon 
bemerkt  haben,  daß  die  sogenannten  Krankheitssvmptome  der 
Kunst  unserer  Zeit  gerade  keine  Zeichen  fruchtbarer  Schöpfungs- 
kraft sind,  sondern  vielmehr  Aeußerungen  von  Unsicherheit, 
von  einem  Streben  neue  Auffassungen,  neu  errungene  tech- 
nische und  wissenschaftliche  Fortschritte  künstlerisch  zu  ver- 
werten. Wir  stehen  in  einer  Periode  des  Suchens,  wo  vieles 
kühn  gewagt  wird.  Dabei  werden  aber  Erfahrungen  und  neue 
Schönheitswerte  gewonnen.  Steht  die  Kunst  also  gewisser- 
maßen in  einer  Periode  der  Schwäche,  so  kann  man  diese 
Periode  doch  nicht  krank  nennen.  Im  Gegenteil,  sie  bedeutet 
eine  regelrechte  Entwicklungsstufe,  von  der  wir  viel  erwarten 
können. 

Der  Impressionismus  verlangte  Aufhebung  der  Linie  in 
der  Natur  und  wollte  nur  Grenzen  zwischen  verschiedenen 
Farbenflecken  sehen.  Darin  liegt  die  Wurzel  der  modernen 
Farbenauffassung.  Die  Farbe  allein  muß  alles  sagen.  ]a, 
man  ist  so  weit  gegangen,  daß  man  in  den  Farben  einen  rein 
musikalischen  Genuß  sucht,  indem  diese  in  Akkorden  wellen- 
förmig auf  die  Leinwand  aufgetragen  werden. 

Wir  haben  in  kurzer  Zeit  eine  koloristische  Entwicklung 
miterlebt,  die  so  rasch  neue  Darstellungsmöglichkeiten  ge- 
wonnen hat,  die  uns  so  plötzlich  neue  Schönheitswerte  gegeben 
hat,  daß  wir  noch  nicht  recht  daran  glauben  können.  Ob  wir 
jemals  rechten  Genuß  und  Freude  daran  werden  haben  können, 
wird  sich  in  Zukunft  erst  dann  zeigen,  wenn  die  Kunst  auf 
Grund  verschiedener  Erfahrungen  unserer  Zeit  eine  homogene 
Gestaltung  erhalten  hat. 
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Wir  sehen  also,  öaß  wir  mitten  in  einer  fruchtbaren 
Entwicklung  öer  Kunst  und  besonders  der  Malerei  stehen, 
deren  Bedeutung  wir  nicht  genau  einschätzen  können.  Die 
Entwicklung  liegt  uns,  wie  gesagt,  noch  zu  nahe.  Bei  dem 
kunstgeschichtlich  Interessierten  muß  die  Intensität  und  Kühn- 
heit, mit  der  dieselbe  fortschreitet,  tausend  Fragen  hervorrufen. 
Die  Unmöglichkeit  aber,  diese  Fragen  schon  jetzt  zu  beant- 
worten, läßt  ihn  auf  vergangene  Perioden  zurückgehen,  wo  so- 
wohl nachfolgende  wie  vorhergehende  Entwicklungsphasen 
klärendes  Licht  auf  verschiedene  Aeußerungen  werfen. 

Die  Kunst  der  Vergangenheit  ist  fast  auf  alle  Entwick- 
lungsformen hin  untersucht  worden.  Wir  können  aus  lehr- 
reichen Arbeiten  sehen,  wie  sich  die  Fähigkeit  der  perspek- 
tivischen Raum-Darstellung  entwickelt  hat,  wie  größeres  Ver- 
ständnis der  Form  und  bessere  Kenntnisse  der  Anatomie 
schrittweise  zur  richtigeren  Darstellung  von  Figuren  geführt 
haben.  Das  gemalte  Bild  hat  aber  noch  ein  Element,  das  der 
Entwicklung  unterworfen  ist,  nämlich  die  Farben!  Wohl  findet 
man  fast  in  jeder  Geschichte  der  Malerei  einige  Bemerkungen 
über  Eigenheiten  der  Farben,  die  für  eine  Schule  oder  für 
einen  bestimmten  Meister  charakteristisch  sind.  Eine  zu- 
sammenhängende Untersuchung  der  koloristischen  Entwicklung 
in  der  Malerei  gibt  es  meines  Erachtens  nicht.  Auch  die  hier 
vorliegende  Arbeit  bringt  keine  Jahrhunderte  hindurch  gehende 
Behandlung  der  Farbenprobleme.  Es  soll  vielmehr  nur  die 
Entwicklung  des  Kolorits  in  der  niederländischen  Stilleben- 
malerei des  XVII.  Jahrhunderts  zur  Untersuchung  herausge- 
griffen werden. 

Bekanntlich  gehört  dieses  Jahrhundert  in  der  Malerei  zu 
den  allerinteressantesten  hinsichtlich  der  koloristischen  Ent- 
wicklung, und  zwar  spielten  in  dieser  Zeit  die  Niederländer 
die  Hauptrolle.  Im  Gegensatz  aber  zu  der  in  vielen  Richtungen 
aufgelösten  Malerei  um  die  Wende  des  19.  zum  20.  Jahr- 
hunderts stehen  wir  im  17.  Jahrhundert  dank  der  Erfahrung 
der  vorhergehenden  Perioden  in  einer  bedeutend  geschlosse- 
neren Phase  der  Kunst.  Die  Namen  Rubens,  Franz  Hals 
und  Rembrand  zeigen  genügend  die  Höhe  der  Entwicklung 
und  beweisen  auch,  daß  diese  Höhe  gerade  durch  eine  geniale 
Lösung  der  in  der  vorhergehenden  Zeit  aufgestellten  Probleme 
der  Farbenbehandlung  erreicht  wurde.  Die  Hauptlinien  der 
koloristischen  Entwicklung  des  17.  Jahrhunderts  in  den  Nieder- 
landen sind  mit  den  drei  Meisternamen  gegeben.  Um  diese 
Meister  scharten  sich  Kreise  von  Schülern  und  Nachfolgern, 
die  dann  in  den  Richtungen,  welche  ihre  Meister  eingeschlagen 
hatten,  weiter  arbeiteten.    In  diesen  Kreisen  finden  wir  alle 
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Gattungen  der  Malerei  vertreten:  Portraits-,  Sitten-,  Landschaft- 
und  Stillebenmalerei.  Mit  Rücksicht  auf  die  Art  des  Vorwurfes 
ist  es  ja  selbstverständlich,  daß  in  jeder  dieser  Gattung  für 
sich  die  koloristische  Behandlung  sich  etwas  verschieden  ge- 
stalten mußte.  Im  großen  Ganzen  aber  versuchen  sie  alle 
mit  denselben  Mitteln  und  mit  der  derselben  koloristischen 
Auffassung  ihre  Aufgabe  zu  lösen. 

Die  koloristische  Entwicklung  vor  1600. 

Wir  werden  aber  sehen,  daß  die  Mittel,  die  den  Malern 
des  17.  Jahrhunderts  zur  Verfügung  standen,  in  gleicher  Weise 
die  koloristische  Auffassung  des  Jahrhunderts,  nicht  gleich- 
zeitige Schöpfungen  waren,  sondern  in  früherer  Zeit  entstanden 
sind.  Erst  die  Künstler  des  17.  Jahrhunderts  und  zwar  die 
Niederländer  verstanden  es  mit  diesen  Mitteln  und  mit  dieser 
Farbenauffassung  die  Höhe  zu  erreichen.  Wir  haben  also  in 
der  niederländischen  Malerei  des  17.  Jahrhunderts  den  letzten 
Akt  einer  koloristischen  Entwicklung  zu  sehen,  deren  vorher- 
gehende in  frühere  Jahrhunderte  fallen.  Ehe  wir  auf  unser 
Hauptthema  eingehen,  wird  es  deshalb  notwendig  sein,  einen 
Bück  auf  die  vorausgehende  Entwicklung  des  Kolorits  zu 
werfen.  *) 

Dabei  brauchen  wir  nicht  weiter  zurückzugehen,  als  bis 
zum  Jahre  1400  oder  bis  zum  Beginn  der  Oelmalerei  mit  den 
Brüdern  van  Evck.  Die  koloristische  Entwicklung  der  voraus- 
gehenden Jahrhunderte  kann  gewissermaßen  als  ein  schweres 
und  langes  Ringen  mit  der  Lösung  eines  einzigen  Problemes 
betrachtet  werden,  nämlich  eine  mit  der  Natur  übereinstimmende 
Darstellung  durch  die  Farbe  zu  gewinnen.  Solange  jede  Figur 
oder  Gegenstand  ohne  Beziehung  zu  der  Umgebung  gesehen 
war,  war  der  Zweck  der  Farben,  diese  Einzelfiguren  dem  Be- 
schauer greifbar  zu  machen.  Ganz  ohne  Beziehung  zu  einander 
stehen  die  Farben  doch  nicht  da.  Auf  einzelne  Beispiele  kann 
hier  nicht  eingegangen  werden.  Jeder  Betrachter  wird  wohl 
bei  den  Bildern  des  14.  und  15.  Jahrhunderts,  abgesehen  von 
der  anmutigen  Bewegung  und  dem  Ausdruck  der  Figuren, 
seine  Freude  besonders  an  den  Farben  haben.  Doch  darf 
nicht  vergesssn  werden,  daß  die  Farben  sich  verändert  haben, 
und  daß  sich  Jahrhunderte  hindurch  ein  Schleier  von  Staub 
ausgleichend  über   das  Bild   gelegt   hat.    Die  Bilder  sind  in 

*)  Der  Verfasser  hat  sich  absichtlich  tiefer  auf  die  koloristische 
Entwicklung  vor  3  600  eingelassen,  um  die  für  das  Verständnis  seiner 
Ausführung  erforderlichen  Grundlagen  nicht  immer  wiederholen  zu 
müssen. 
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scharf  nebeneinander  gestellten  Lokalfarben  gemalt,  ohne  daß 
öabei  jede  gegenseitige  Berücksichtigung  der  Farben  fehlt.  Man 
kann  nämlich  beobachten,  daß  niemals  eine  Farbe  durch  Hellig- 
keit oder  Sättigung  die  andere  übertönt. 

Damit  habe  ich  nicht  die  Tatsache  verleugnen  wollen, 
daß  die  Hauptfigur  der  Darstellung  oft  absichtlich  durch  kräf- 
tigere Farben  gekennzeichnet  wurde,  eine  Tatsache,  die  wir 
wohl  als  eine  byzantinische  Ueberlieferung  erkennen  müssen; 
freilich  ist  sie  nicht  die  Einzige.  Nicht  nur  in  dieser  Zeit, 
sondern  auch  in  späteren  Jahrhunderten  sehen  wir  die  Ma- 
donna immer  in  Blau  gemalt.  Entweder  ist  ihr  Kleid  oder 
ihr  Mantel  blau.  Die  Farbe  hat  sie  nicht  durch  Zufall  be- 
kommen. Es  liegt  vielmehr  die  Absicht  darin,  in  jeder  Figur 
eine  innere  Uebereinstimmung  zwischen  Farbe  und  Charakter 
zu  erzielen.  So  hat  die  Madonna  die  Farbe  des  Himmels 
bekommen.  Die  Farbe  eines  Königs  ist  rot,  als  ein  Symbol 
seiner  Macht  und  Stellung.  Deshalb  sehen  wir  auch  Christus 
fast  immer  in  Rot  gekleidet.  Untergeordnete  Personen  be- 
kommen untergeordnete  Farben,  wie  grün,  violett  und  beson- 
ders Knechte  und  Diener  sieht  man  in  den  zwei  letztgenannten 
Farben  gemalt.  Diese  Tradition,  der  die  Farbenauffassung 
Aristoteles  zu  gründe  liegt,  hält  sich  das  ganze  Mittelalter 
hindurch.  Sie  muß  aber  dann  teilweise  geopfert  werden  in 
der  Zeit,  als  andere  Werte  in  den  Farben  entdeckt  wurden. 

Ferner  läßt  sich  auch  die  Beobachtung  machen,  daß  in 
den  Bildern  des  Mittelalters  die  verschiedenen  Figuren  und 
Farben  sich  deutlich  von  einander  abheben.  Diesem  Zwecke 
diente  schon  der  goldene  Hintergrund.  Wenn  deshalb  anfangs 
als  gefärbter  Hindergrund  ein  teppichartiger  Vorhang  und 
schließlich  eine  Landschaft  eingeführt  wurde,  so  war  es  für 
die  Künstler  schon  ganz  selbstverständlich,  die  Figuren  vor 
solchen  Farben  zu  stellen,  die  der  Deutlichkeit  derselben 
günstig  waren.  Es  ist  schwer  aus  der  frühmittelalterlichen 
Literatur  Stellen  als  Belege  dafür  heranzuziehen,  weil  das 
Problem  der  Farbenharmonie  erst  im  15.  Jahrhundert  sich 
ergab. 

Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  hatte  die  Erfahrung  schon 
im  14.  Jahrhundert  das  gelehrt,  was  uns  Leon  Battista  Alberti 
und  Filarete  in  dieser  Frage  sagen.  Der  erste  schreibt  in 
seinem  Buche  über  die  Malerei:*)  „Es  wird  berichtet,  daß 
Euphranor  ein  sehr  alter  Maler,  ich  weiß  nicht  was  über  die 
Malerei  schrieb;  es  findet  sich  heute  nichts  mehr  vor.  Ich 

*)  Deila  Pittura  Libre  tre  1435  vollendet.  Uebers.  Janitschek 
Quellenschr.  für  Kunstgesch.  Bö.  XI. 
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aber  habe  in  Wahrheit,  wenn  je  von  anöern  öiese  Kunst  ge- 
schrieben wuröe,  öies  wieder  aus  der  Unterwelt  emporgeholt, 
wenn  aber  niemals  darüber  geschrieben  wuröe,  dann  habe  ich 
es  vom  Himmel  herabgezogen.  Ich  will  also  wie  bisher  einzig 
meinem  Geist  folgen.  Ich  wünsche  man  sähe  in  einem  Bilde 
alle  Farbengattungen  und  dazu  in  einer  für  das  Auge  wohl- 
gefälligen und  ergötzlichen  Anordnung.  Wohlgefallen  wird  dort 
entstehen,  wenn  eine  Farbe  von  der  danebenstehenden  sich 
kräftig  abhebt.  Wenn  man  Diana  malen  wollte,  wie  sie  die 
Schar  der  Nymphen  anführt,  so  täte  man  gut  die  eine  Nymphe 
in  Grün,  die  andere  in  Weiß,  die  dritte  in  Rosa,  die  vierte  in 
Gelb  zu  kleiden,  und  so  eine  jede  in  eine  andere  Farbe  und 
zwar  derart,  daß  immer  eine  helle  neben  einer  der  Gattung 
nach  verschiedenen  dunklen  Farbe  zu  stehen  käme.  Durch 
solche  Nebeneinanderstellung  wird  die  Schönheit  der  Farben 
klarer  und  fortlaufender  werden.  Man  findet  eine  gewisse 
Freundschaft  zwischen  bestimmten  Farben,  in  dem  solche- ne- 
beneinander gesetzt,  einander  Haltung  und  Anmut  geben. 

Rosa,  Grün  und  Himmelblau,  nebeneinander  gestellt,  er- 
höhen gegenseitig  die  Schönheit  ihrer  Erscheinung.  Das  Weiß 
bringt  nicht  bloß  neben  das  Grau  oder  Gelb  gestellt,  sondern 
fast  neben  jeder  anderen  eine  heitere  Stimmung  hervor.  Die 
dunklen  Farben  stehen  zwischen  den  hellen  nicht  ohne  Würde, 
und  gleicher  Weise  nehmen  die  lichten  zwischen  den  Dunklen 
eine  zutreffende  Stelle  ein.  So  viel  also  darüber  wie  der 
Maler  seine  Farben  zu  disponieren  hat." 

Etwa  30  Jahre  später  gibt  Filareto  im  letzten  Buch  seiner 
„Drei  Bücher  von  der  Zeichenkunst*)  einige  Andeutungen, 
wie  die  Farben  zusammenzustellen  sind,  um  eine  gute  Wirkung 
zu  erzielen.  „Sieh  es  von  der  Natur  ab"  sagt  er,  „wie  schön 
stehen  auf  den  Wiesen  Blumen  und  Kräuter  verteilt.  Neben 
dem  Grün  nimmt  sich  jede  Farbe  gut  aus.  Gelb  und  Rot 
sogar  Blau  daneben  nicht  unpassend.  Wie  gut  Weiß  und 
Schwarz  zu  einander  stehen,  weißt  du.  Rot  verträgt  sich  mit 
Gelb  nicht  besonders,  in  hohem  Grade  mit  Blau,  aber  noch 
besser  mit  Grün.    Weiß  stimmt  ausgezeichnet  mit  Rot." 

Es  ist  hier  nicht  der  Platz,  auf  diese  beiden  Aussagen 
einzugehen.  Ich  habe  sie  nur  erwähnen  wollen,  um  zu  zeigen, 
in  wie  fern  der  Maler  des  Mittelalters  in  der  Farbenkompo- 
sition von  Prinzipien  geleitet  wurde. 

Hierzu  kam  im  Laufe  des  14.  und  15.  Jahrhunderts  die 
Entdeckung  der  sogenannten  Farbenperspektive,  die  wohl  de  i 
von  freien  Beobachtungen  der  Natur  geführten  Nordländern 


*)  Quellschrift  für  Kunstgesch.  und  Kunsttechnik.  Neue  Folge  Bö.  III. 
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zugeschrieben  werden  muß.  Wir  wissen  aber,  daß  es  sich  bei 
dieser  Entdeckung  nur  um  die  Farben  an  der  Horizontlinie 
handelte.  Da  gehen  die  Farben  plötzlich  ins  Blau  oder  Grau 
hinein. 

Um  die  Beleuchtung  haben  sich  die  Alten  nicht  viel  ge- 
kümmert. So  weit  in  der  Naturnachahmung  ist  man  nicht  ge- 
gangen; entweder  daß  die  verschiedenen  Beleuchtungswirkungen 
nicht  verstanden  wurden  oder  daß  sie  in  den  religiösen  Ge- 
halt des  fertigen  Bildes  nicht  hineinpaßten.  Es  ist  nämlich 
immer  daran  zu  denken,  daß  es  der  letzte  Zweck  der  Kunst 
des  Mitttelalters  war,  heilige  Gefühle  zu  wecken.  Diesem 
Zwecke  mußten  auch  die  Farben  mit  ihrer  mystischen  Kraft 
dienen. 

Soweit  in  kurzen  Zügen  eine  Darstellung  der  Prinzipien 
der  Farbengebung  vor  Beginn  des  15.  Jahrhunderts.  Inwie- 
fern diese  Prinzipien  von  den  Brüdern  van  Eyck  durch  die 
Verwendung  der  Oele  als  Bindemittel  weiter  ausgebaut  wurden, 
muß  die  nächste  Aufgabe  unserer  Darstellung  sein. 

Auch  hier  muß  ich  mich  kurz  fassen,  so  interessant  es 
an  und  für  sich  wäre,  näher  auf  die  Fragen  einzugehen,  welche 
Möglichkeiten  sich  der  Oelmalerei  etwa  noch  eröffneten.  Es 
ist  auch  für  die  Farbengebung  der  Brüder  van  Eyck  nicht 
notwendig,  eingehender  diese  Frage  zu  erörtern.  Im  großen 
Ganzen  hat  nämlich  ihre  technische  Neuerung  nicht  direkt  zu 
einer  Veränderung  der  Farbenauffassung  geführt.  Stellen  wir 
uns  z.  B.  den  viel  bewunderten  Genter-Altar  vor,  so  finden 
wir,  daß  die  Farbengebung  auf  den  bis  jetzt  dargelegten  Prin- 
zipien aufgebaut  ist.  Wir  können  deutlich  daran  sehen,  daß 
in  der  Zusammenstellung  von  Landschaft  und  Figuren  für  die 
Maler  eine  noch  nicht  überwundene  Schwierigkeit  liegt.  Die 
Landschaft  wirkt  wie  eine  Theaterkulisse,  vor  der  die  Figuren 
aufgestellt  sind.  Die  Farben  in  der  Landschaft  sind  auf  Grund 
selbständiger  Beobachtung  nach  der  Natur  behandelt.  So 
haben  wir  da  die  blassen  Farben  bei  der  Horizontlinie  und 
dann  die  einheitliche  Beleuchtung  über  dem  ganzen  Bilde. 
Beim  Kolorieren  der  Figuren  haben  die  Brüder  sich  nicht 
von  alten  Traditionen  loslösen  können.  Jede  Figur  hat  die 
Farbe,  die  auf  Grund  der  überlieferten  Auffassung  ihrem 
Stand  und  Charakter  entspricht.  Die  Hauptfiguren  treten 
durch  leuchtendes  Rot,  Gelb,  Blau  und  Grün  hervor  und  diese 
Farben  sind  dann  nach  dem  Rat  den  Filarete  den  Malern  gab, 
so  geordnet,  daß  das  ganze  ein  wohlgefallendes  Aussehen  und 
jede  Figur  ihr  für  die  Deutlichkeit  notwendiges  Relief  erhält. 

Im  Vergleich  mit  früheren  Bildern  zeigen  jedoch  die  der 
Brüder  van   Eyck  einen  ganz  bestimmten  Unterschied.  Fast 
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n  jeder  Beschreibung  eines  van  Eyck  Bildes  finden  wir  die 
kräftig  gesättigten  Farben  hervorgehoben.  Diese  Eigenschaft 
haben  die  Farben  gerade  durch  die  Verwendung  der  Oele 
als  Bindemittel  bekommen.  Die  auf  der  Leinwand  aufge- 
tragenen Oelfarben  haben  nämlich  erstens  mehr  Körper  wie 
die  Temperafarben  und  werden  auch  durch  das  zwischen  den 
Pigmentkörnchen  sich  lagernde  Oele  mehr  lichtabsorbiernd, 
daher  ihr  weicherer,  aber  auch  vollerer  Glanz.  *)  Gerade  in 
dieser  Steigerungsmöglichkeit  der  Schönheit  liegt  wohl  der 
Hauptgrund  der  Verwendung  der  Oele  und  zwar  nicht  nur  in 
den  Schattenpartien,  wo  sie  schon  lange  gebräuchlich  waren, 
sondern  überhaupt  als  einheitliches  Bindemittel  aller  Farben. 
Hierdurch  öffneten  sich  den  Maiern  neue  Möglichkeiten  in 
ihrer  Darstellung  der  Natur  näher  zu  kommen,  und  wurde  es 
besonders  ermöglicht,  „naß  in  naß"  weiter  zu  arbeiten,  die 
Farben  mehr  in  einander  zu  „vertreiben"  und  die  Uebergänge 
fließender  zu  machen.  Hier  liegen  also  die  Grundlagen,  auf 
denen  die  Entwicklung  der  späteren  Malerei  aufgebaut  ist  und 
auf  die  letzten  Sinnes  alle  späteren  Probleme  der  Farben- 
gebung  zurückzuführen  sind.  Bis  aber  die  alten  Traditionen 
vollständig  überwunden  wurden,  hat  es  fast  ein  ganzes  Jahr- 
hundert gedauert.  Der  Grund  dafür  liegt  darin,  daß  die  Mög- 
lichkeiten der  nächsten  Entwicklung  der  Oelmalerei  nicht  in 
den  Niederlanden  selbst  zu  finden  sind,  sondern  in  den  theo- 
retischen Spekulationen  der  Italiener  des  15-  Jahrhunderts. 
Wir  brauchen  nur  die  Bücher  über  Malerei  von  Filarete  und 
Leonardo  da  Vinci  durchzublättern,  um  zu  sehen,  daß  der 
größte  Teil  dieser  Bücher  von  rein  wissenschaftlichen  Unter- 
suchungen über  die  Entstehung  und  Wirkung  der  Beleuchtung 
ausgefüllt  ist.  Diese  Untersuchungen  führen  zu  einem  richtigen 
Verständnis  der  Bedeutung  der  Schatten  für  die  freie  Er- 
scheinung des  dargestellten  Gegenstandes.  Zur  Verwirklichung 
dieser  theoretischen  Erfahrungen  kamen  dann  die  niederlän- 
dischen Oelfarben  als  willkommenes  Hilfsmittel  hinzu.  Es 
lehrt  uns  auch  die  Geschichte  der  Kunst,  daß  die  neuen  künst- 
lerischen Errungenschaften  der  beiden  Völker  ausgetauscht 
wurden,  daß  diese  Errungenschaften  durch  die  großen  nieder- 
ländischen Meister  des  17.  Jahrhunderts  zur  höchsten  Voll- 
endung gebracht  wurden.  Da  nun  für  die  weitere  Entwicklung 
das  rein  tedmische  Verfahren  von  besonderer  Bedeutung  ist, 
möchte  ich  wenigstens  auf  einen  Punkt  in  diesem  Verfahren 
aufmerksam  machen.  Wir  wissen,  daß  eine  sorgfältige  Vor- 
bereitung des  Grundes  in  der  Temperamalerei  notwendig  war. 
Die  Erfahrung  wird  also  schon  darin  gemacht,  daß  die  Grun- 

*)  Ernst  Brüche,  Physiologie  der  Farben. 
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dierung  nicht  nur  Bedeutung  für  die  Haltbarkeit  der  Farben 
hatte,  sondern  auch  daß  sie  die  Uebermalung  beeinflussen 
konnte,  je  nachdem  die  Grundierung  farbig  oder  weiß  aufge- 
tragen wurde.  Das  Grundierungsverfahren  wurde  mit  der 
weiteren  Ausdehnung  der  neuen  Bindemittel  in  den  folgenden 
Jahrhunderten  nicht  verändert.  Die  Brüder  van  Eyck  verwan- 
den zu  ihrer  Untermalung  nur  Weiß,  wodurch  die  darüber 
liegenden  Farben  einen  hellen  Glanz  bekamen.  Durch  Unter- 
malung mit  solchen  Farben,  die  die  überliegenden  trüber 
machen,  können  ja  alle  gewünschten  Farbenwirkungen  erreicht 
werden.  Wir  werden  auch  sehen,  daß  für  die  weitere  Ent- 
wicklung im  16.  und  17.  Jahrhundert  gerade  in  der  künst- 
lerischen Ausnützung  dieser  Möglichkeiten  die  Hauptprobleme 
liegen. 

Ich  möchte  aber  nicht  weiter  gehen,  ohne  von  der  Be- 
deutung der  Harlemerschule  des  15.  Jahrhunderts  —  eigent- 
lich weiß  man  von  ihr  sehr  wenig  —  gesprochen  zu  haben. 
Es  ist  bei  den  Bildern  der  alten  Niederländer  ein  allgemein 
charakteristischer  Zug,  daß  bei  ihnen  kein  Zusammenhang 
zwischen  den  Details  und  dem  Ganzen  vorhanden  ist.  Ich 
habe  schon  oben  bei  den  Figuren  und  der  Landschaft  des 
Genter  Altars  darauf  hingewiesen,  und  Voll  hat  es  in  seinem 
Führer  durch  die  alte  Pinakotek  in  München  treffend  mit  folgenden 
Worten  ausgedrückt:  „Die  Figuren  stehen  alle  da,  als  seien 
sie  mit  der  Laubsäge  ausgeschnitten  und  in  die  Bildfläche 
eingesetzt."  Das  gilt  dem  Dreikönigs-Altar  des  Van  der 
Weyden.  Gehen  wir  aber  zu  Dirk  Bouts  herüber  und  bleiben 
in  der  Münchner  Pinakotek  bei  seinem  „Abraham  und  Mel- 
chisedek"  und  bei  seiner  „Mannalese",  da  ist  nicht  nur  eine 
Zusammenführung  in  den  Farben  des  Bildes  vorhanden,  son- 
dern auch  der  Figuren  mit  der  Landschaft  und  zwar  erstens 
durch  eine  meisterhafte  Uebereinstimmung  der  Farben  und 
dann  auch  durch  einen  schwachen  bräunlich  gefärbten  Firnis, 
der  über  Hügeln  und  Gipfeln  und  über  verschiedenen  Lokal- 
farben in  den  Bildern  liegt.  Voll  spricht  auch  hier  in  seinem 
Führer  von  einer  „zarten  Nuancierung  der  Farben  in  der 
Landschaft"  des  Dirk  Bouts,  wie  sie  Jan  van  Eyck  kaum 
kennt.  Albert  van  Ouwater  zeigt  auch  in  seinem  Bilde. 
„Die  Erweckung  Lazarus"  im  Berliner  Museum  dasselbe  Stre- 
ben, Raum  und  Figuren  in  einem  Gesamtton  zu  sammeln. 

Ich  wollte  die  beiden  Harlemer  heranziehen,  um  zu 
zeigen,  daß  den  Holländern  die  Ehre  gebührt  als  erste  be- 
strebt gewesen  zu  sein,  allen  Farben  einen  Gesamtton  zu 
geben.  In  dieser  Eigenheit  der  Farbengebung  liegt  gerade 
das  Wesen   der  Schönheit  der  späteren  holländischen  Malerei. 
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Seinen  vollkommenen  Ausöruck  finöet  es  bei  Rembrandt. 
Wir  brauchen  uns  nicht  länger  beim  15.  Jahrhundert  aufhalten. 
Im  allgemeinen  macht  öie  koloristische  Entwicklung  in  diesem 
Jahrhundert  geringe  Fortschritte. 

Gerharö  David,  den  man  als  Uebergangsmeister  vom  15. 
zum  16.  Jahrhundert  bezeichnet,  unterscheidet  sich  in  kolori- 
stischer Beziehung  nicht  viel  von  van  Eyck,  Bouts  und  Albert 
v.  Ouwater.  Auch  Quinten  Massys  weicht  nicht  wesentlich  von 
der  koloristischen  Auffassung  des  vorhergehenden  Jahrhunderts 
ab.  Trotzdem  macht  sich  bei  ihm  das  große  Problem  der 
allernächsten  Zeit  bemerkbar,  das  schon  in  so  hohem  Maße 
die  Italiener  beschäftigte,  nämlich  die  Bedeutung  der  Schatten 
für  die  freie  Erscheinung  der  dargestellten  Gegenstände.  Es 
ist  nämlich  schon  oft  in  der  Kunstliteratur  bei  Quinten  Massys 
hervorgehoben  worden,  daß  die  Figuren  und  Gegenstände  in 
seinen  Bildern  im  Vergleich  mit  älteren  ähnlichen  Darstellungen 
freier  und  sicherer  dastehen.  Das  ist  ein  Reflex  italienischer 
Studien  des  Beleuchtungsproblems  der  sich  hier  schüchtern 
zeigt.  Man  wird  sich  z.  B.,  wenn  man  vor  Quinten  Massys 
Madonna  mit  dem  Kinde  No.  561  (Abbildung  Katalog*)  S.  134) 
im  Kaiser  Friedrichmuseum  in  Berlin  steht,  unwillkürlich  sagen, 
daß  hier  die  Farben  ihre  Sprache  im  Vergleich  mit  der  des 
15.  Jahrhunderts  etwas  verändert  haben.  Ich  will  in  diesem 
Bilde  nur  auf  das  kleine  Stilleben  vor  der  Madonna  aufmerk- 
sam machen,  ein  Zinnteller  mit  einer  Art  Pastete  darauf. 
Daß  diese  Dinge  freier  und  körperlich  losgelöster  von  der 
Umgebung  stehen,  wie  in  der  früheren  Zeit,  ist  ja  ganz  klar. 
Das  ist  die  optische  Wirkung  der  Schatten,  die  hier  ihr  Spiel 
leise  anfängt.  So  legt  sich  unter  den  Teller  als  Zwischen- 
glied zwischen  ihm  und  der  Bank  ein  Schatten,  der  sich  kaum 
über  den  Tellerrand  hinauswagt.  Ich  muß  auch  auf  das  rei- 
zende Schattenspiel  aufmerksam  machen,  das  hinter  den  Hän- 
den der  Madonna  und  auf  den  Beinchen  des  Christuskindes 
so  schüchtern  herunterläuft. 

Das  ist  die  Aufdämmerung  der  Periode  des  Helldunkels, 
die  sich  hier  ankündigt.  Die  Entwicklung  geht  dann  sehr 
schnell  vorwärts.  Fast  jeder  Maler  pilgert  nach  Italien,  um 
die  neue  Errungenschaft  kennen  zu  lernen,  mit  der  Leonardo 
da  Vinci  die  Kunstwelt  überrascht  hat- 


*)  Königliche  Museen  zu  Berlin,  öie  Gemälöepalerie  des  Kaiser 
Friedrich  Museum.  Vollständiger  beschreibender  Katalog  mit  Abbil- 
dungen sämtlicher  Gemälde.  Bearb.  von  Hans  Posse.  Abt.  2.  Die 
germ.  Länder.   Berlin  1911. 


—  12  - 


Daß  die  Niederländer,  die  immer  als  Prinzip  ihrer  Ma- 
lerei die  größte  Naturähnlichkeit  anstrebten,  den  neuen  in 
Italien  gemachten  Schritt  zur  vollkommenen  Erreichung  dieses 
Grundprinzipes  aufnehmen  und  weiter  verarbeiten  würden, 
war  ja  klar. 

Man  war  nicht  mehr  zufrieden,  die  Dinge  von  vorne  zu 
betrachten,  sondern  wollte  auch  im  Bilde  sehen  können  wie 
die  Gegenstände  sich  formten,  ja  sogar  „um  die  Ecke  sehen 
können",  wenigstens  eine  Idee  haben  von  der  Erscheinung 
der  Rückseite.  Mit  anderen  Worten,  man  wollte  die  Vorstel- 
lung haben,  daß  die  Gegenstände  frei  im  Räume  standen. 
Diese  neue  Fähigkeit  des  Sehens  war  ein  Resultat  der  auf 
rein  matematisch  wissenschaftlichem  Wege  gemachten  For- 
schungen über  Herkunft,  Fall  und  Art  des  Lichtes.  Alberti 
hatte  sich  damit  beschäftigt,  und  Leonardo  da  Vinci  führte 
nun  die  Untersuchung  bedeutend  weiter.  Die  perspektivische 
Abstufung  der  Farbe  wurde  genau  beobachtet  und  die  Aus- 
dehnung jeder  Nuanciernng  von  Licht  und  Schatten  wurde  ge- 
messen. Es  ist  klar,  daß  diese  Resultate  die  frühere  kolori- 
stische Auffassung  völlig  umgestürzt  haben.  Die  Maler  be- 
kamen dadurch  eine  neue  Vorstellung  von  der  Beleuchtung, 
die  ihm  die  Welt  in  einem  ganz  neuem  Licht  zeigte.  Nicht 
mehr  dahinterliegende  zweckmäßig  gewählte  Farben,  wie  im 
15.  Jahrhundert  gaben  davor  stehenden  Figuren  Deutlichkeit 
und  Relief.  Der  Maler  stand  nicht  mehr  zwischen  Licht  und 
Motiv,  wo  er  keine  Schatten  sehen  konnte,  sondern  er  sah 
die  Beleuchtung  von  der  Seite  kommend,  er  sah  die  Model- 
lierung von  Licht  und  Schatten.  Man  verlangte  jetzt  von 
einem  guten  Bilde  die  plastische  Erscheinung  aller  Gegenstände 
und  Figuren. 

Das  war  also  das  später  sogenannte  Hell-Dunkel-Problem, 
das  jetzt  den  Malern  zur  Lösung  vorgelegt  wurde  und  so 
kommen  wir  wieder  in  eine  Periode  des  Suchens  hinein. 

Das  reine  Verständnis  der  Farbenkomposition  war  im 
15.  Jahrhundert  ziemlich  weit  vorgeschritten.  Wir  haben  ge- 
sehen, wie  durch  die  Erfahrung  eine  gewisse  „Freundlichkeit" 
und  „Feindschaft"  zwischen  den  Farben  entdeckt  worden  war, 
wie  man  die  Farben  im  Bilde  zu  einer  angenehmen  Gesamt- 
wirkung zusammenzustellen  verstand,  immer  aber  in  einem 
über  das  ganze  Bild  hin  gleichmäßig  verteilten  Lichte.  Dazu 
kam  jetzt  noch  das  Problem  der  Wiedergabe  des  Lichtes  auf 
den  Figuren.  Die  Lokalfarben  mußten  sich  mit  den  Partien 
begnügen,  die  vom  Lichte  direkt  getroffen  wurden  und  von 
hier  an  folgte  eine  Abstufung  der  Farbe  nach  den  Seiten  hin 
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in  die  tiefsten  Schatten  hinein,  um  den  Figuren,  wie  Leonardo 
da  Vinci  sagte,  „Rundung"  zu  geben.  Das  eigentliche  Farben- 
problem bestand  also  nun  darin,  die  Farben  der  Bilder  trotz 
Abstufungen  und  Schatten  in  einem  Gesamtton  zusammenzu- 
halten, und  dabei  die  Lokalfarben  angenehm  über  das  Bild 
zu  verteilen.  Wir  sehen  also,  daß  das  neue  Verständnis  der 
Lichtwirkungen  nicht  an  und  für  sich  eine  Entwicklung  der 
Farbenauffassung,  sondern  vielmenr  die  Entstehung  des  op- 
tischen Sehens  bedeutete.  Die  Lösung  dieses  Problems  brachte 
aber  eine  sekundäre  Errungenschaft  mit  sich,  nämlich  ein 
größeres  Verständnis  für  die  Farbenzusammenstellung,  eine 
Errungenschaft,  die  mit  dem  rein  maltechnischen  Verfahren  der 
Zeit  zusammenhängt.  Es  wird  also  notwendig  sein,  etwas 
näher  auf  die  technische  Lösung  des  Helldunkelproblems  im 
16.  Jahrhundert  einzugehen. 

Es  war  von  jeher  etwas  selbstverständliches,  daß  der 
Maler  dieses  Jahrhundert  sein  Bild  sozusagen  von  innen 
heraus  anlegte.  Die  Temperafarben  verlangten  einen  wohl 
vorgearbeiteten  Grund.  Auf  diesem  wurde  dann  die  Kompo- 
sition aufgezeichnet  und  schließlich  in  Farben  ausgeführt,  die 
oft  in  mehreren  Schichten  auf  einander  aufgetragen  wurden, 
um  den  richtigen  Ton  zu  erzielen.  Dieses  Verfahren  hielt 
sich  auch  noch  nach  der  Einführung  der  Oele  als  Bindemittel 
und  zwar  mit  Vorteil,  da  bei  den  Oelfarben  größere  Möglich- 
keiten einer  künstlerischen  Ausnützung  des  Verfahrens  ge- 
geben sind. 

Bei  den  älteren  Malern  und  besonders  bei  den  Nieder- 
ländern des  15.  und  16.  Jahrhunderts  wurde  ein  weißer  Grund 
verwendet.  Wenigstens  wenn  man  mit  Holztafeln  zu  tun 
hatte. 

Hieraus  erklärt  sich  die  Schönfarbigkeit  der  Bilder  dieser 
Zeit.  Man  kann  sich  nämlich  leicht  selbst  überzeugen,  daß 
eine  Farbe  auf  weißem  Untergrund  viel  gesättigter  erscheint 
wie  dieselbe  Farbe  auf  dunklem  Grunde.  Schon  in  diesem 
Verfahren  lag,  wie  wir  verstehen,  eine  Verwendung  des 
Untergrundes  zur  Erzielung  einer  rein  künstlerischen  Wirkung. 
Nichts  war  deshalb  natürlicher,  als  daß  das  im  16.  Jahrhundert 
entstandene  Helldunkelproblem  durch  die  Wirkung  der  Grund- 
farben auf  die  übergemalten  seine  technische  Lösung  fand.  So 
kommt  es  auch,  daß  gerade  Leonardo  da  Vinci  der  erste 
war,  der  die  Lokalfarben  nicht  direkt  auf  den  weißen  Unter- 
grund setzte,  sondern  den  hellen  Grund  mit  emer  braunen 
Untertuschung  überging,  die  in  den  Malbüchern  Imprimatur 
oder  Primursel  bei  den  Niederländern  genannt  wurde.  Damit 
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war  auch  erwiesen,  daß  nicht  mehr  die  Schönfarbigkeit  das 
höchste  Ziel  des  Malers  war,  sondern  weit  mehr  die  glückliche 
Darstellung  der  Schatten.  Auf  der  Braununtertuschung  wurde 
nun  das  Bild  aufgebaut.  Zuerst  mußte  der  Maler  sich  die 
zeichnerische  Komposition  des  Bildes  klar  machen  mit  *be- 
sonderer  Rücksicht  auf  Platz  und  Wirkung  der  Lichter  und 
Schatten. 

Dann  folgte  gewöhnlich  eine  über  die  ganze  Kompo- 
sition gehende  Graumodellierung  in  halbdeckenden  Farben,  die 
entweder  nach  Oel-  oder  Temperamanier  gemischt  wurden. 
Diese  Grauübermalung  konnte  auch  gänzlich  ausfallen,  je  nach- 
dem der  Maler  seinen  deckenden  Lokalfarben  einen  gewissen 
Glanz  geben  wollte  oder  nicht.  Auf  diesen  grauen  Grund, 
den  die  Niederländer  Dootverwe  nannten,  kam  dann  schließ- 
lich die  Uebermalung  mit  Oelfarben  in  mehreren  Schichten  bis 
zur  Vollendung  des  Bildes.  Schließlich  wurde  das  ganze  Bild 
mit  schwach  gefärbten,  durchsichtigen  Farben,  sogenannte  Lasur- 
farben, retouchiert.  Später  wurde  nicht  gerade  immer  diese 
hier  gegebene  Ordnung  befolgt,  sondern  die  Temperafarben 
konnten  auch  in  der  Uebermalung  da  verwendet  werden,  wo 
der  Maler  es  für  günstig  fand.  Auch  konnte  er  Lasurfarben 
schon  in  den  unteren  Schichten  anwenden,  was  besonders  viel 
bei  den  Schatten  geschah,  um  hier  die  Farben  lichtabsorbierend 
zu  machen  und  dadurch  einen  dunklen,  aber  doch  farbigen 
Schimmer  zu  erzielen. 

Es  ist  ja  ohne  weiteres  klar,  daß  der  Maler  bei  diesem 
Verfahren  schon  im  voraus  die  Schlußwirkung  der  aufeinander 
gelegten  Farben  berechnen  mußte  und  daß  er  deshalb  auch 
mit  der  Einwirkung  einer  Farbe  auf  die  andern  vertraut  sein 
mußte.  Wohin  diese  neuen  Erfahrungen  in  der  Farben- 
mischung geführt  haben,  werden  wir  im  17.  Jahrhundert  sehen. 

Es  muß  aber  zwischen  zwei  Methoden  in  der  Malerei 
dieser  Uebergangszeit  unterschieden  werden.  Die  eine  suchte 
eine  schöne  weiche  Abstufung  von  Licht  in  die  Schatten  hinein 
zu  erzielen,  ein  „sfumato".  Für  diese  Methode  waren  die 
Oele  als  Bindemittel  sowohl  in  der  Untermalung  als  bei  der 
Uebermalung  günstiger.  Wir  sehen  auch,  daß  Leonardo  da 
Vinci  diese  Methode  verwendet  hat. 

Nach  der  andern  Methode  wurde  bei  der  Uebermalung 
die  mehr  Licht  reflektierenden  Temperafarben  verwendet  und 
bei  der  Uebermalung  die  Oelfarben.  Das  Resultat  sieht  in 
diesem  letzteren  Falle  schönfarbiger  aus  als  bei  der  Anwen- 
dung der  ersten  Methode.  Die  meisten  italienischen  Schulen 
des  16.  Jahrhunderts,  die  ihre  alten  gesättigten  Farben  nicht 
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opfern  wollten,  haben  deshalb  öiese  letzte  Methode  verwendet. 
Höchstens  beobachtet  man  z.  B.  bei  Tizian  eine  Milderung  der 
Schönfarbigkeit  durch  Herabstimmung  der  Farbensättigung  so- 
wie eine  Vereinfachung  des  alten  Lokalfarbenreichtums  durch 
Anordnung  breiter  Hauptgegensätze  von  Hell  und  Dunkel. 
Raffael  wollte  zwar  auch  nicht  die  schönen  Lokalfarben  opfern, 
doch  hat  er  die  wesentliche  Bedeutung  des  Helldunkels  an- 
erkannt und  gibt  auch  seinen  Figuren  durch  den  Gegensatz 
von  Licht  und  Schatten  ihre  plastische  Rundung.  Aus  der 
alten  Schönfarbigkeit  und  der  neuen  Helldunkel-Auffassung 
nimmt  Raffael  das  Beste  heraus,  und  bildet  eine  Mischform^ 
die  seine  Schöpfungen  zu  den  schönsten  aller  Zeiten  machte. 

Diese  Auffassung  ist  bei  allen  Niederländern  in  der 
zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  zu  beobachten,  wie  bei 
den  kleinen  schönen  Arbeiten  des  Paul  Brils,  bei  den  etwas 
größeren  Bildern  des  Jos  de  Momper,  bei  Pieter  Brueghels 
Bauernstücken  und  endlich  bei  Hendrik  v.  Baiens,  Satyrn  und 
Nymphen,  die  schon  Rubens  ahnen  lassen. 

Wie  wir  also  sehen,  steht  die  Farbenauffassung  in  ihren 
Hauptelementen  immer  noch  auf  demselben  Standpunkt  wie 
im  15.  Jahrhundert.  Man  versteht  die  Farben,  die  einander 
„freundlich"  sind,  zusammenzustellen;  man  weiß  sie  auf  dem 
Bilde  so  zu  verteilen,  daß  sie  sich  angenehm  das  Gleichgewicht 
halten,  man  strebt  nach  leuchtenden,  gesättigten  Farben  und 
versteht  diese  durch  hellen  Untergrund  zu  erreichen.  Dazu 
hat  dann  die  Helldunkelmalerei  das  Verständnis  für  die  per- 
spektivische Abstufung,  nicht  nur  an  der  Horizontlinie,  sondern 
auch  im  Mittelgrunde  gebracht,  ebenso  die  Abstufung  der  Farbe 
im  Schatten  der  Gegenstände.  Man  war  also  in  der  kolori- 
stischen Entwicklung  jetzt  so  weit  gekommen,  daß  man  mit 
Hilfe  der  perspektivischen  Kenntnisse  ein  vollkommen  natur- 
getreues Bild  darstellen  konnte  und  hatte  damit  also  das 
Endziel  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  erreicht.  Mit  anderen 
Worten,  man  hatte  sich  die  technischen  Mittel  angeeignet  und 
die  Tätigkeit  erworben,  eine  naturwahre  Darstellung  zu  geben, 
aber  wirkliche  Kunst,  d.  h.  diese  Mittel  um  ihrer  selbst  willen 
so  anzuwenden,  daß  das  Resultat  eine  individuelle  Schöpfung 
wurde,  hatte  man  nicht  erreicht.  Das  gelang  erst  dem  17. 
Jahrhundert,  dessen  koloristische  Entwicklung  wir  im  Stil- 
leben nun  genauer  verfolgen  wollen. 

Die  koloristische  Entwicklung  im  17.  Jahrhundert. 
Das  Stilleben. 

In  der  zweiten  Hälfte   des   16.  Jahrhunderts  mit  der 
entwickelteren   Fähigkeit  das  Gegenständliche  und  Figürliche 
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im  Bild  darzustellen,  mit  der  entwickelteren  Fähigkeit  des 
künstlerischen  Sehens  und  wohl  auch  infolge  der  durch  die 
spanisch-niederländischen  Kriege  bedingten  größeren  Freiheit 
der  Weltanschauung,  vollzieht  sich  eine  Aufteilung  der  Malerei 
in  verschiedene  Gattungen. 

Bei  dem  Braunschweiger  Monogrammisten,  bei  Pieter 
Aertsen,  Joachim  Buechelaer,  Pieter  Brueghel  d.  ä.  u.  a.  sind 
die  Anfänge  der  Sitten-  und  Bauernmalerei  des  17.  Jahr- 
hunderts zu  sehen.  Die  Landschaftsmalerei  war  schon  durch 
Joachim  Patinir  und  Henrie  met  de  Bles  zu  einem  selbstän- 
digen Kunstzweig  geworden  und  wird  durch  Gillis  van 
Koningsloo  und  auf  Anregung  des  Deutschen  Elsheimer  durch 
Matthäus  und  Paul  Bril,  Jos  de  Momper  und  Jan  Brueghel 
weiter  entwickelt  und  gipfelt  dann  schließlich  in  den  Land- 
schaftsmalern des  17.  Jahrhunderts.  Die  Portrait-Malerei  der 
Zeit  hat  in  Antonius  Mor,  Pieter  Pourbus  und  Franz  Pourbus 
d.  ä.  ihre  Vertreter,  die  alle  schon  eine  sehr  entwickelte  Phase 
dieser  Gattung  zeigen. 

Auch  die  Architekturmalerei  läßt  sich  schon  von  der 
zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  als  selbständiger  Zweig 
verfolgen.  Gerade  in  dieser  Zeit  sehen  wir  auch  die  Stille- 
benmalerei, die  jetzt  besonders  unsere  Aufmerksamkeit  in 
Anspruch  nehmen  wird,  als  selbständige  Kunstgattung  sich 
loslösen. 

Wenn  wir  jetzt  die  koloristische  Entwicklung  im  nieder- 
ländischen Stilleben  des  17.  Jahrhunderts  verfolgen,  so  ist  es 
nicht  ratsam  die  Stillebenmalerei  unabhängig  von  den  anderen 
hier  schon  erwähnten  Gattungen  zu  behandeln.  Die  Stilleben- 
maler hatten  ja  genau  dieselben  koloristischen  Probleme  zu 
lösen  und  es  wird  sich  nicht  vermeiden  lassen,  Beispiele  für 
die  Entwicklung  auch  aus  den  anderen  Gattungen  mit  heran- 
zuziehen. Aber  gerade  in  der  Stillebenmalerei  werden  wir 
am  besten  und  am  einfachsten  sehen,  welches  diese  gemein- 
samen Probleme  waren  und  wie  sie  nach  der  Auffassung  und 
mit  den  Mitteln  jener  Zeit  gelöst  wurden. 

Das  Stilleben  wird,  wie  schon  gesagt,  in  der  zweiten 
Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  der  Vorwurf  eines  selbständigen 
Zweiges  in  der  Malerei.  Auch  früher  hat  man  sdiön  Stilleben 
gemalt.  Die  Antike  hat  dafür  zahlreiche  Beispiele.  So  finden 
wir  das  Stilleben  schon  in  der  Alexandrinischen  Malerei,  sowie 
in  den  Pompejanischen  Wandbildern  und  in  den  römischen 
Mosaiken.  Auch  die  Bilder  der  Renaissancezeit  zeigen,  wenn 
auch  nur  ausnahmsweise,  selbständige  Stilleben.  Erst  sie 
haben  den  Charakter  vom  Stilleben  in  unserem  Sinn.  Die 
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Stilleben  der  Antike,  meistens  Wappen  und  Blumen,  waren 
bestimmt  als  Elemente  in  einer  Gesamtdekoration  zu  stehen, 
haben  also  kein  Interesse  an  unö  für  sich.  In  der  Renaissance 
aber,  wo  man  zum  Verständnis  von  Schönheit  der  Komposition, 
Harmonie  der  Linien  und  Spiel  der  Lichter  gekommen 
war,  wurden  die  „stilliegenden  Sachen"  gern  als  Vorwurf  ge- 
nommen, da  mit  ihnen  eine  auf  bestimmte  Wirkungen  hin 
künstlerisch  geordnete  Komposition  leicht  zu  erzielen  war. 

In  den  Niederlanden  wurden  Stillebenmotive  in  den 
ßildern  früh  verwendet.  Die  Motive  sind  nicht  willkürlich  hin- 
gestellt, sondern  verraten  durch  die  Art  ihrer  Verwendung  in 
der  Komposition  ein  schon  ausgeprägtes  künstlerisch  deko- 
ratives Gefühl.  Die  Brüder  van  Eyck  machten  zwar  weniger 
Gebrauch  davon,  Petrus  Christus  dagegen  läßt  die  „toten 
Sachen"  schon  mehr  im  Bilde  mitspielen.  In  seinem  „heiligen 
Eeligius"  in  Köln  treten  diese  Motive  als  Atribute  vielleicht 
weit  mehr  hervor  als  ihr  dekorierter  Zweck,  der  durch  die  Art 
ihrer  Anordnung  und  ihr  Verhältnis  zu  den  Figuren  vom 
Künstler  nur  angedeutet  wird.  Einen  klaren  Ausdruck  dieses 
dekorativen  Gefühles  finden  wir  im  Verkündigungsbild  des 
Altarflügels  Nr.  529  im  Berliner  Museum.  (Abb.  Kat.  S.  103) 
in  der  Blumenvase  links  vorne  zwischen  der  Madonna  und 
dem  Engel.  Der  Künstler  hat  da  zweifellos  gefühlt,  daß 
dieser  Zwischenraum  nicht  leer  bleiben  durfte.  Der  künstle- 
risch dekorative  Zug  kommt  aber  dadurch  zur  Geltung,  daß 
die  Vase  gerade  an  dem  Punkt  eingesetzt  ist,  wo  sie  sozusagen 
am  meisten  fehlt,  und  daß  sie  dort  für  die  Kompositions- 
linien des  Bildes  einen  wesentlichen  Faktor  bildet. 

Eine  noch  größere  Rolle  spielen  die  „stilliegenden  Sa- 
chen" bei  Hugo  van  der  Goes.  An  seinem  Portinari-Altar 
schließt  er  z.  B.  den  um  das  Christuskind  herum  knieenden 
Kreis  der  Adoranten  durch  zwei  Blumentöpfe,  einige  lose 
Blumen  und  eine  Garbe.  Am  interessantesten  aber  nach  Art 
und  Stellung  ist  der  Füllungsgegenstand  der  linken  Ecke  die- 
ses Altarbildes:  Es  ist  einfach  ein  Pantoffel,  den  vielleicht  der 
hl.  Joseph  gerade  ausgezogen  hat-  Der  Schuh  folgt  in  seiner 
Richtung  der  Bewegung  des  Adorantenkreises,  und  trotz  seiner 
Unansehnlichkeit  füllt  er  seine  Rolle  als  Raumfüllung  voll- 
kommen aus. 

Es  könnten  unzählige  Beispiele  für  die  Verwendung  der 
Stillebenmotive  im  15.  Jahrhundert  beigebracht  werden.  Wir 
finden  solche  bei  Roger  v.  der  Wevden,  sowie  bei  Dirk  Bouts 
und  bei  Hans  Memlinc.  Sie  haben  immer  nur  die  Funktion 
der  Raumfüllung  und  sind  mehr  oder  weniger,  je  nach  ihrer 
Bedeutung,    im  Linienschema  der  Bildkomposition  Ausdruck 
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eines  bei  den  Niederländern  früh  erwachten  Verständnisses 
für  die  künstlerisch  dekorative  Wirkung. 

Das  kleine  bereits  erwähnte  Stilleben  im  Madonnenbilde 
von  Quinten  Massys  hat  schon  nicht  mehr  lediglich  raumfül- 
lenden Charakter,  sondern  gehört  geradezu  zu  den  Haupt- 
gegenständen des  Vorwurfes.  So  scheint  allmählich  das  Inte- 
resse an  dem  sogenannten  Beiwerk  in  den  Niederlanden  zu 
sieigen.  Bei  Peter  Aertsen  beobaditen  wir,  daß  die  toten 
Sachen  als  Hauptmotive  dienen,  und  daß  die  Figuren  gewisser- 
maßen den  Charakter  des  Beiwerks  haben.  Der  Hauptgrund 
dieser  Erscheinung  ist  wohl,  wie  allgemein  üblich,  in  den  kul- 
turellen Verhältnissen  zu  finden.  Diese  stilliegenden  Sachen 
wurden  aber  auch,  wie  heute,  als  Uebungsmaterial  in  den 
Ateliers  verwendet.  So  erzählte  C.  von  Mander  von  Buecklaer, 
daß  es  ihm  nicht  recht  geling  „seine  Sachen  gut  in  der  Farbe 
herauszubringen,  bis  ihn  sein  Onkel  Pieter  Aertsen  sich  daran 
gewöhnen  ließ,  alle  Dinge,  wie  Früchte,  Fleisch,  Vögel,  Fische 
und  dergleichen  nach  der  Natur  zu  malen.  Dadurch  wurde  er 
dann  so  sicher  in  seiner  Farbengebung,  daß  er  hierin  einer 
der  hervorragendsten  ist." 

Und  es  ist  wohl  wahrscheinlich,  daß  nicht  nur  Buecklaer, 
sondern  auch  andere  sich  an  diesen  stilliegenden  Gegenständen 
übten,  um  „ihre  Sachen  gut  in  der  Farbe  herauszubringen." 
Das  war  wohl  besonders  dann  der  Fall,  wenn  das  Helldun- 
kelproblem zur  Geltung  kam.  Und  ich  möchte  deshalb  glau- 
ben, daß  gerade  aus  diesen  Uebungsstücken  in  den  Ateliers 
die  Stillebenmalerei  als  selbständige  Gattung  herausgewachsen 
ist.  So  mag  auch  die  Blumenmalerei  entstanden  sein.  Es 
ist  interessant  zu  beobachten,  daß  die  Blumenstücke  in  den 
Niederlanden  früher  auftreten  wie  andere  Stilleben.  Das  kann 
mit  der  Entwicklungsfolge  der  koloristischen  Probleme  zu- 
sammenhängen. In  den  meisten  Malbüchern  der  Frührenais- 
sance wird  den  Malern  für  die  Zusammenstellung  der  Farben 
der  Rat  gegeben,  an  den  Blumen  auf  der  Wiese  zu  studieren, 
wie  z.  B.  rot  sich  gut  von  grün  abhebt.  Und  da  das  Ordnen 
der  Farben  ein  früheres  Problem  war  wie  das  Spiel  von 
Licht  und  Schatten,  werden  die  Blumen  früher  Vorwurf  eines 
selbständigen  Zweiges  in  der  Malerei  als  die  anderen  „stil- 
liegenden Sachen",  die  erst  später  herangezogen  werden  als 
Studien-Material  für  die  Lösung  des  Helldunkelproblems  und 
die  erst  ihren  vollen  Wert  als  Motive  einer  selbständigen 
Gattung  gewinnen  mit  der  endgültigen  Lösung  dieses  Pro- 
blems im  17.  Jahrhundert. 
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Die  vlämische  Schule. 

In  einer  Darstellung  der  koloristischen  Entwicklung 
können  mehrere  Wege  gegangen  werden.  Man  kann  öas 
Material  in  Gruppen  nach  dargestellten  Motiven  aufteilen  und 
die  Entwicklung  in  diesen  Gruppen  verfolgen.  Dabei  würde 
aber  eine  Wiederholung  der  Entwicklungserscheinungen  not- 
wendig werden.  Um  diese  zu  vermeiden,  wollen  wir  die  im 
Fach  bedeutendsten  Künstler  chronologisch  herausnehmen,  um 
den  Entwicklungsgang  der  Farbenauffassung  auf  diesem  Wege 
zu  verfolgen. 

Wir  fangen  dann  mit  Jan  Brueghel  an.  In  seinen  Bil- 
dern sehen  wir  die  alte  Auffassung  der  Farben  zusammen- 
gefaßt und  von  ihm  geht  die  neue  Richtung  aus.  Er  ist  in 
der  Berliner  Galerie  unter  anderem  durch  ein  Blumenstück 
vertreten  (Nr.  688  A.  Abb.  Kat.  Seite  326).  Wir  können  bei 
diesem  Bilde  nicht  recht  warm  werden.  Wir  haben  denselben 
Eindruck  wie  von  den  Bildern  der  v.  Evckschen  Schule  und 
von  den  meisten  des  16.  Jahrhunderts,  nur  sind  die  Farben 
hier  heller  und  fröhlicher  und  die  Blumen  mit  mehr  Liebe 
und  Naturwahrheit  gemalt.  Unwillkürlich  denkt  man  an  einen 
Strauß  frischer  Wiesenblumen,  die  wahllos  zusammengerafft 
und  einfach  in  eine  Vase  gesteckt  sind.  Den  Rat,  den  die 
Maler  des  15.  Jahrhunderts  bekommen  hatten,  nämlich  die 
Blumen  auf  der  Wiese  zu  beobachten,  um  darnach  die  Farben 
zu  ordnen,  sehen  wir  also  hier  befolgt.  Filarete  hatte  den 
Rat  gegeben  und  wir  wiederholen  ihn  hier  zum  Vergleich: 
Um  eine  gute  Wirkung  zu  bekommen,  „sieh  es  von  der  Natur 
ab,  wie  schön  stehen  auf  den  Wiesen  Blumen  und  Kräuter 
verteilt.  Neben  dem  Grün  nimmt  sich  jede  Farbe  gut  aus. 
Gelb  und  Rot,  sogar  Blau  daneben  nicht  unpassend.  Wie 
gut  schwarz  und  weiß  zu  einander  passen,  weist  Du.  Rot 
verträgt  sich  mit  Gelb  nicht  besonders,  in  hohem  Grade  aber 
mit  Blau,  noch  besser  mit  Grün,  Weiß  stimmt  ausgezeichnet 
mit  Rot." 

Carel  van  Mander  schreibt  im  Einleitungsgedicht  zu  sei- 
nem im  Jahre  1604  erschienenen  „Schilderbook":  „In  der 
Natur  und  besonders  an  den  Blumen  kann  man  die  Auswahl 
der  Farben  lernen.  Die  Blumen  auf  der  Wiese  stehen  .... 
wie  auf  einem  großen  Teppich  ausgegossen  und  blühen  viel 
tausendfach;  doch  ist  kaum  eine  darunter,  die  grün  erscheint 
schon  wegen  der  Auswahl  und  der  Abhebung.  Aber  von 
Grün  hebt  sich  jede  Farbe  gut  ab,  —  sei  es  nun  Rot,  Blau, 
Purpur  oder  bleich  wie  Milch."  Der  Himmel  mit  der  Sonne 
am  hellen  Tag  und  beim  Untergang,  ferner  am  Abend  mit 
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Sternen  und  Mond  wirb  auch  zum  Studium  empfohlen.  Da 
kann  man  lernen  „wie  Gelb  und  Blau  gut  zu  einander  passen, 
auch  Rot  und  Grün  lieben  einander  sehr.  Das  Rot  neben 
dem  Blau  macht  sich  zur  Abwechslung  auch  schön.  Der  Pur- 
pur wird  sich  nicht  schämen  neben  Gelb  zu  stehen,  das  Grün 
sich  neben  dem  Weiß  erfreuen,  ja,  Weiß  paßt  sich  allen  Far- 
ben an,  so  wie  die  Weingärten  zu  den  Weizenfeldern  passen. 
Purpur  neben  Grün  wirkt  auch  nicht  häßlich,  auch  Blau  und 

Purpur  haben  sich  gern  Blau  paßt  gut  zu  Grün.  Und 

dann  folgt  eine  für  die  damalige  Zeit  besonders  wichtige  Be- 
merkung: „Wenn  man  auf  Harmonie  besonders  achtet,  soll 
man  verschiedenes  Gelb  zusammenspielen  lassen,  d.  h.  rötliches 
Gelb  und  grünliches  Gelb  nebeneinander,  bläuliches  und  röt- 
liches Purpur  oder  andere  Mischungen  untereinander  bringen." 

Wenden  wir  uns  jetzt  zum  Blumenstück  des  Jan  Brue- 
ghel  zurück,  so  finden  wir  darin  eine  Illustration  unserer 
beiden  hier  zitierten  Stellen.  Wie  direkt  auf  der  Wiese  ge- 
pflückt, schießt  die  dichte  Garbe  aus  der  Blumenvase  auf. 
Mit  dem  15.  Jahrhundert  hat  Brueghel  gemeinsam,  daß  alle 
Farben  harmonieren  insofern,  daß  keine  Farbe  wesentlich 
unter  den  andern  hervorsticht.  Dagegen  sind  seine  Farben 
im  allgemeinen  heller  und  gesättigter  wie  in  dieser  Zeit.  Das 
Grün  der  Blätter  und  Zweige  ist  hier  als  nächster  Hinter- 
grund genommen,  davon  hebt  sich  Rot  in  verschiedenen 
Nuancen,  und  in  der  Mitte  und  rechts  unten  das  Orange  der 
Feuerlilien  und  Tulpen  ab.  Dazwischen  leuchten  hellgelbe 
und  hellblaue  Blumen  hervor.  Links  unten  liegt  ein  Blumen- 
kranz, und  rechts  ein  Zweig  Jahannisbeeren  in  etwas  dunklerem 
gesättigtem  Rot.  In  der  Zusammenstellung  der  Farben  ist 
also  kein  Fortschritt  im  Vergleich  mit  der  des  15.  und  16. 
Jahrhunderts  vorhanden.  Von  der  Schönfarbigkeit  seiner  Vor- 
gänger hat  sich  Jan  Brueghel  auch  nicht  entfernt,  sondern  er 
versteht  es  sie  noch  mehr  hervorzuheben  durch  einen  dunklen 
kontrastierenden  Hintergrund,  der  an  gewissen  Stellen  eine 
bräunliche  Untermalung  durchschimmern  läßt.  Ich  möchte  aber 
glauben,  daß  diese  Braununtermalung  unter  den  helleren 
Farben  „ausgespart"  ist  und  daß  da  die  weiße  Grundfarbe 
den  darüberliegenden  Farben  ihre  Helligkeit  und  Sättigung 
verleiht.  Die  Braununtermalung  ist  aber  doch  ein  Beweis 
dafür,  daß  die  Prinzipien  der  Helldunkelmalerei  ihm  zu  den- 
ken geben.  Er  läßt  sich  nicht  ganz  darauf  ein.  Wir  können 
ihn  aber  doch  nicht  in  seinen  freistehenden  Blumen  und 
Blättern  ein  gewisses  Verständnis  für  Farbenabstufungen  ab- 
sprechen. Auf  derselben  Stufe  der  koloristischen  Entwicklung 
stehen    alle    sogenannten   Uebergangsmaler  am  Anfang  des 
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17.  Jahrhunderts  und  die  unmittelbaren  Vorläufer  von  Rubens. 

Ein  Beweis  öafür  ist  die  in  dieser  Zeit  häufig  vorkom- 
mende Tatsache,  daß  mehrere  Maler  an  demselben  Bild  be- 
teiligt waren.  Es  ist  undenkbar,  daß  ein  anderer  oder  gar 
mehrere  Künstler  an  einem  Bilde,  in  dem  eine  einheitliche 
Farbenkomposition  durchgedacht  und  durchgeführt  ist,  arbeiten. 
Aber  gerade  bei  diesen  koloristischen  Prinzipien,  die  nichts 
anders  verlangten  als  eine  durch  Helligkeit  und  Sättigung  be- 
dingte Einheitlichkeit  der  Farben  und  daß  jeder  Gegenstand 
für  sich  die  richtige  Modellierung  bekam,  war  eine  solche  Ar- 
beitsteilung möglich.  Ein  Beispiel  für  diese  gemeinsame  Arbeit 
bietet  Abraham  Jansens  Bild  „Vertumus  und  Pomona"  im  Kaiser- 
triedrichmuseum  zu  Berlin  (Nr.  755  Bild  Kat.  S.  328).  Da 
hat  Jan  Brueghel  den  Blumenkranz  in  die  Haare  Pomonas 
gemalt  und  Franz  Snyders  die  im  Bild  vorkommenden  Vögel 
und  Früchte  ausgeführt.  Das  Bild  hat  sonst  keine  Bedeutung 
für  die  koloristische  Entwicklung.  Ein  interessanteres  Krite- 
rium der  koloristischen  Entwicklungsstufe  bietet  eine  „Maria 
mit  dem  Kinde  (Nr.  917  des  Berliner  Museums,  Abb.  Kat. 
S.  339).  Hier  hat  Rubens  die  Madonna  und  das  Kind  ge- 
malt. Die  Früchte  rechts  unten  sind  von  der  Hand  des 
Suyders  und  die  Blumen  links  von  Daniel  Seghers  ausgeführt. 
Der  landschaftliche  Hintergrund  ist  ein  Werk  von  Jan 
Brueghel." 

Ich  will  hier  nicht  auf  eine  genauere  Analyse  der  Farben 
eingehen.  Es  liegt  ja  auf  der  Hand,  daß  es  sich  hier  nicht 
um  eine  tiefgehendere  koloristische  Aufgabe  handeln  konnte, 
sondern  lediglich  um  einen  scherzhaften  Ausfluß  der  Künstler- 
laune. Das  beweist  eben  wieder,  was  von  dem  Bilde  Jansens 
über  die  Einheitlichkeit  und  Sättigung  aller  Farben  ge- 
sagt wurde.  Es  wird  angenommen,  daß  dieses  Bild  um  1624 
gemalt  wurde,  und  ich  möchte  es  als  einen  Schlußstein  der 
schönfarbigen  Haltung  des  Kolorits  betrachten.  Von  Jan 
Brueghel  haben  wir  schon  gesprochen.  Die  beiden  anderen 
Mitarbeiter  Daniel  Seghers  und  Snyders  lassen  aber  in  ihren 
selbständigen  Bildern  eine  neue  Richtung  ahnen,  deren  Höhe- 
punkt durch  Rubens  erreicht  wurde. 

Daniel  Seghers  war  ein  Schüler  Jan  Brueghels  und  zeigt 
deshalb  im  großen  Ganzen  denselben  Standpunkt  wie  sein 
Lehrer.  Seine  außerordentliche  Liebe  zu  den  Blumen  zeigt 
sich  aber  in  einer  genaueren  Ausmodellierung  der  Einzelheiten 
und  einer  größeren  Freude  an  den  Einzelfarben,  die  er  zu 
einer  gewissen  Harmoie,  wenn  auch  bunt,  zusammenzustellen 
verstand.    Ebensowenig  wie  Brueghel  rechnet  er  mit  Halb- 
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lichtem.  Die  Lokalfarben  sind  mehr  abgestuft,  aber  nicht  wie 
es  scheint,  um  Modellierung  zu  geben,  sondern  mehr  um  den 
nebenstehenden  Farben  gewissermaßen  entgegenzukommen; 
er  bewegt  sich  innerhalb  einer  Tonskala,  die  wie  bei  Brueghel 
durch  helle  gesättigte  Töne  charakterisiert  ist.  Er  liebt  es  die 
hellen  Farben  vor  einen  ganz  dunklen  Hintergrund  zu  stellen, 
ja  man  hat  darin  ein  Kriterium  seiner  Kunst  gesehen,  daß  er 
die  Blumen  auf  einen  schwarzen  Grund  malte,  „ohne  daß  ein 
einziger  Kontrast  eine  Härte  hervorrief.'*  Im  Berliner  Museum 
können  wir  einige  Beispiele  seiner  Kunst  sehen  (Nr.  976 
und  978,  Abb.  Kat.  Seite  380/81).  Es  wäre  gesucht  hier  im 
Vergleich  mit  Jean  Brueghel  von  einem  wesentlichen  Fortschritt 
in  der  Farbenauffassung  zu  sprechen.  Man  hat  gesagt,  daß 
seine  Farben  durch  zarte  Uebergänge  seine  Bukette  zu  einer 
zusammenhängenden  harmonischen  Masse  formen.  Trotzdem 
ist  hier  eine  gewisse  Vergrößerung  der  Einzelformen  und 
eine  gewisse  Lockerung  der  Blumen  vorhanden  die  sich  auch 
darin  zeigt,  daß  er  die  Blumen  in  Gruppen  zusammengestellt 
hat.  Innerhalb  dieser  Buketten  herrscht  keine  Ordnung  nach 
Farbenwerten.  Ich  will  damit  sagen,  daß  der  Künstler  die 
Farben  nicht  so  zu  ordnen  verstand,  daß  er  in  jeder  Gruppe 
eine  gefällige  Rundung  bewirkte.  Ein  Ansatz  ist  aber  da, 
indem  die  Farben  von  größter  Helligkeit,  wie  Weiß  und  Gelb, 
in  der  Mitte  sitzen  und  andere  Farben,  wie  Rot  und  Blau, 
an  die  Peripherie  gestellt  sind.  Man  kann  aber  nur  hier  von 
einem  Ansatz  nach  dieser  Richtung  sprechen.  Im  allgemeinen 
herrscht  hier  noch  die  schönfarbige  Haltung. 

Der  dritte  Mitarbeiter  in  dem  oben  erwähnten  Madonna- 
bilde war  Suyders,  von  dem  das  Kaiser  Friedrich  Museum 
zwei  Stücke  besitzt.  Das  eine  (Nr.  774  C,  Abb.  Kat.  S.  369) 
ist  eine  bunte  Zusammenstellung  von  allerlei  auf  dem  Markte 
verkäuflichen  Sachen.  Hier  zeigt  sich  so  recht  klar,  wie  die 
nationalen  Lebensverhältnisse  und  Sitten  das  Stilleben  in  den 
Niederlanden  gefördert  haben.  Die  Landwirtschaft  war  die 
Lebensquelle  der  Niederlande  und  zwar  eine  üppige  Quelle. 
Die  Marktplätze  waren  mit  den  herrlichsten  Wirtschafts- 
Produkten  überfüllt  und  ein  großer  Prozentsatz  der  Bevöl- 
kerung war  in  dieser  „Branche"  tätig.  Es  wird  oft  deshalb 
erzählt,  daß  die  Eltern  berühmter  Maler  ihr  Brot  durch  den 
Handel  mit  derartigen  Produkten  verdienten.  So  war  es  auch 
der  Fall  bei  Franz  Snyders.  Wer  sein  Auge  gewöhnt  hat 
nach  Farbenreiz  zu  suchen,  weiß,  daß  dieser  nicht  nur  in  Ge- 
genstände von  erhabenem  Inhalt  gefunden  wird,  sondern  — 
und  hier  spielen  gerade  die  niederländischen  Lebensbeding- 
ungen eine  Rolle  —  in  allerei  Sachen  der  nächsten  Umgebung. 
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Hier  wurden  aber  sehr  willkommene  Motive  der  damaligen 
Richtung  geboten,  deren  Hauptproblem  die  Modellierung  und 
freie  Erscheinung  der  Einzelgegenstände  war.  In  der  Wirt- 
schaft seiner  Eltern  hatte  Snyders  jeden  Tag  Gelegenheit  aus 
derartigen  Produkten  seine  Motive  zu  wählen.  Hier  lernte  er 
frühzeitig  totes  Wild,  Geflügel,  Hummer  und  andere  Lecker- 
bissen, Früchte  und  Gemüse,  die  er  so  meisterhaft  darzustel- 
len verstand,  nach  ihren  malerischen  Seiten  zu  betrachten. 
Die  erwähnten  Bilder  von  Snyders  sind  nicht  datiert-  Ich 
glaube  aber  nicht  fehl  zu  gehen,  wenn  ich  behaupte,  daß  sie 
etwa  1611  entstanden  sind,  da  spätere  Bilder  eine  größere 
Freude  an  schwellenden  Formen  und  mächtigere  Bewegung 
zeigen.  Vergleichen  wir  nun  auf  die  Farbenbehandlung  hin 
diese  Bilder  mit  den  früheren,  so  finden  wir  als  ersten  Un- 
terschied eine  bedeutende  Vergrößerung  aller  Formen  zu  na- 
türlicher Größe.  Das  Bild  774  C  (Abb.  Hat.  Seit.  369)  macht 
im  Ganzen  einen  unruhigen  Eindruck.  Die  Komposition  ist 
breit  ohne  zusammenhaltende  Linien,  und  aus  Stellen,  die  der 
Komposition  wenig  Gehalt  geben,  leuchten  kräftige  Farben 
heraus.  Als  Ganzes  betrachtet,  macht  es  ungefähr  den  Ein- 
druck, wie  wenn  man  ein  Bild  vom  Ende  des  16.  Jahrhun- 
derts durch  das  Vergrößerungsglas  sieht.  Alle  Gegenstände 
sind  größer  geworden  und  alle  Zwischenräume  breiter.  Die 
Farben  aber  sind  ohne  ausgesprochene  gegenseitige  Beziehung. 

Wir  begegnen  aber  doch  im  Kolorit  dieses  Bildes  einer 
Neuerung.  Hier  spielt  eine  Einzelfarbe  die  Hauptrolle.  Die 
anderen  im  Bilde  vorkommenden  Farben  sind  alle  dieser  Farbe 
untergeordnet  oder  haben  die  Aufgabe  die  Farbe  noch  mehr 
zu  steigern.  In  der  Mitte  leuchtet  das  Carminrot  des  Hummers 
in  einem  mittelhellen  nicht  allzu  gesättigten  Ton.  Die  Farbe 
tritt  wieder  auf  im  Kamm  des  danebenliegenden  Auerhahns, 
am  aufgeschnittenen  Hals  des  gerupften  Huhns,  auf  der  Zunge 
der  Katze,  in  den  Erdbeeren,  in  der  Schale  rechts.  Die  Farbe 
findet  ihre  Abtönung  in  den  blauvioletten  Weintrauben,  auf 
der  goldenen  Schale  rechts  und  sie  ist  schließlich  im  grau- 
braunen Hintergrund  „verankert"  (auf  das  Wort  „verankert" 
komme  ich  später  noch  zu  sprechen.)  Die  Katze  links  ordnet 
sich  mit  ihrer  braungrauen  Farbe  dem  Rot  unter  und  leitet 
zu  den  warmen  kontrastierenden  Farben  über,  zu  dem  schwach 
gesättigten  mittelhellen  Grün  der  Kohlblätter  links  von  ihr, 
zu  der  Musterung  der  Fayenceschale,  zu  den  etwas  wärmer 
gestimmten  Weinblättern  auf  der  Schale,  zu  dem  grauen  Ocker- 
gelb der  Tischplatte.  Diese  Farbe  steigt  dann  durch  die 
blaugrauen  Schatten  des  gerupften  Huhnes  zu  ihrer  Helligkeit 
in  dessen  weißgelber  Haut.    Der  Auerhahn  vor  dem  Hummer 
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in  seinem  tiefdunklen  Türkisblau  hebt  natürlich  die  rote  Farbe 
des  Hummers  und  bildet  gleichzeitig  einen  günstigen  Hinter- 
grund für  das  helle  Huhn.  Alle  diese  Farben  gehen  durch 
violette  Abtönungen  in  den  braungrauen  Hintergrund  über. 

Auch  die  Beleuchtung  hat  hier  eine  neue  Bedeutung  be- 
kommen, indem  der  Künstler  mit  Rücksicht  auf  diese  sein 
Motiv  zusammengestellt  hat.  Der  Maler  hatte  nämlich  ent- 
deckt, daß  er  mit  Hilfe  der  Beleuchtung  eine  neue  koloristische 
Wirkung  erzielen  könne,  wenn  er  das  Licht  so  einfallen  ließ, 
daß  die  Lokalfarben  auf  der  einen  Seite  der  Gegenstände  zu 
großer  Helligkeit  erhöht  wurden,  während  sie  auf  der  anderen 
Seite  im  tiefsten  Schatten  lagen  und  das  bedeutet  einen  wei- 
teren Fortschritt  der  koloristischen  Entwicklung.  Dadurch  tat 
sich  dem  Maler  eine  neue  Welt  der  Schönheit  auf,  eine  Welt, 
wo  die  Dinge  nicht  fest  da  lagen  zur  Nachahmung  des  Künst- 
lers, sondern  wo  er  das  Recht  hat,  Neues  zu  schöpfen,  wo 
er  die  Dinge  seiner  Idee  dienen  läßt.  Der  Maler  ist  von 
jetzt  ab  nicht  mehr  der  bewundernde  Nachahmer  der  Natur, 
sondern  er  ist  schöpfender  Künstler  geworden.  Das  Maleri- 
sche war  jetzt  endeckt  worden.  Zu  diesem  Ziel  hatte  das 
Hell-Dunkel-Problem  geführt. 

Die  Farbe  als  solche  machte  den  Malern  von  jetzt  ab 
große  Freude  und  die  Natur  lieferte  dem  Künstler  nur  den 
Vorwurf,  den  er  dann  nach  seinen  eigenen  Ideen  behandelte. 
Die  Beleuchtung  wurde  ihm  ein  Mittel,  das  in  seiner  höchsten 
Wirkung  zu  zeigen,  was  er  im  Vorwurf  schön  fand,  indem  er 
alles  ihm  nebensächliche  weniger  beleuchtete,  ja  ins  Dunkle 
fallen  ließ. 

Wir  sehen  also  in  den  Bildern,  die  im  ersten  Jahrzehnt 
des  17.  Jahrhunderts  gemalt  sind,  nicht  wie  früher  eine  ein- 
heitliche Beleuchtung,  wo  alle  Farben  mit  gleicher  Kraft  im 
Akkorde  mitklingen,  sondern  eine  Farbe,  worauf  das  Licht  in 
voller  Kraft  strahlt,  spielt  nun  die  Hauptrolle,  die  anderen 
ordnen  sich  dieser  Farbe  unter  und  leiten  sie  in  den  Hinter- 
grund über  —  was  Wölfflin  „verankern"  nennt.  Die  Kraft 
dieser  Hauptfarbe  kann  dabei  durch  Kontrastfarben  erhöht 
werden.  Das  letztere  Verfahren  war  schon  lange  bekannt. 
Es  braucht  aber  nicht  nur  eine  einzige  Farbe  die  Hauptrolle 
zu  spielen,  sondern  es  kann  auch  ein  Zwei-,  Drei-  oder  Vier- 
klang vorliegen.  Hauptsache  ist,  daß  eine  oder  einige  Farben 
durch  Helligkeit  und  Sättigung  die  anderen  übertönen.  Das 
ist  also  ein  scharfer  Gegensatz  zu  der  koloristischen  Auffas- 
sung des  15.  und  16.  Jahrhunderts.  Wir  haben  ja  auch  in 
dem  oben   genannten  Bilde   von  Snyders  gesehen,   wie  das 
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Carminrot  der  Hummer  vom  Maler  mit  allen  Mitteln  hervor- 
gehoben wirb,  wie  öiese  Farbe  auf  allen  verwanden  Farben 
sozusagen  ruht  unö  durch  das  hier  und  dort  in  verschiedenen 
Nuancen  vorkommende  Grün  in  seiner  Wirkung  erhöht  wird. 
Snyders  hat  aber  das  Beleuchtungsproblem  nicht  völlig  ausge- 
nützt und  darin  liegt  ein  besonderes  Merkmal  der  spezifisch 
niederländischen  Maler  des  17.  Jahrhunderts  im  Gegensatz  zu 
den  Holländern,  die  erst  alle  Beleuchtungsmöglichkeiten  er- 
schöpft haben. 

Die  Farbenabstufung  von  den  Lichtern  in  die  tiefsten 
Schatten  hinein,  hatte  den  Malern  auch  eine  wichtige  Erfah- 
rung geliefert.  Sie  kamen  dadurch  zu  einem  größeren  Ver- 
ständnis der  Farbennuancen  und  deren  perspektivischen  Wert. 
Dabei  machte  man  sicher  auch  die  Entdeckung,  daß  die  ver- 
verschiedenen Farben  unter  sich  verschiedene  Entfernungswerte 
haben,  so  daß  die  Farben  der  kalten  Richtung  sich  mehr  dem 
Hintergrunde  anschließen,  während  die  Farben  der  warmen 
Richtung  nach  dem  Vordergrunde  streben,  d.  h.  mit  der  Vor- 
aussetzung, daß  der  Hintergrund  neutral  gewählt  ist. 

Wir  haben  schon  bei  Snyders  gesehen,  daß  er  diese 
Tatsache  künstlerisch  verwertet  hat,  indem  er  z.  B.  die  Trau- 
ben auf  der  goldenen  Schale  rechts  so  angeordnet  hat,  daß 
die  beleuchteten  Farben  vorne  einen  warmen  Ton  haben, 
während  die  nach  hinten  mehr  in  eine  kalte  Haltung  über- 
gehen, dadurch  wird  eine  richtige  nach  rückwärts  fließende  und 
für  das  Auge  angenehme  Modellierung  erzielt. 

Das  hier  besprochene  Bild  Snyders  zeigt  aber  noch  nicht 
in  seinem  ganzen  Aufbau  die  oben  dargelegten  Ideen.  Dazu 
ist  er  noch  zu  viel  von  dem  altem  „schönfarbigen"  Kolorit  be- 
herrscht. Das  Bild  zerfällt  nämlich  in  mehrere  Gruppen, 
unter  welchen  die  goldene  Schale  mit  den  Früchten  am  glück- 
lichsten ist.  In  seinem  zweiten  Stilleben  des  Berliner  Mu- 
seums (Nr.  774  B,  Abb.  Kat.  Seite  368),  das  nur  ein  einziges 
Motiv,  eine  Fruchtschale  auf  einem  Tische  zeigt,  hat  er  so 
einen  einheitlicheren  Ausdruck  erreicht.  Die  Beleuchtung 
kommt  auch  hier  von  links  und  fällt  klar  auf  das  helle  Ne- 
apelgelb *)  der  Birnen.  Die  Farbe  geht,  durch  etwas  Bei- 
mischung von  Rot,  in  ein  Goldgelb  in  den  hinterliegenden 
Pfirsischen  über  und  steht  durch  die  grünen  Weintrauben  mit 
den  hinterliegenden  kälteren  Farben,  dem  dunkeln  Blauviolett 
anderer  Weintrauben  in  Verbindung.    Diese  geben  gleichzeitig 


*)  Das  Wort  Neapelgelb  steht  hier  nur  als  Tonbezeichnung, 
die  Farbe,  die  verwand  wurde,  ist  vermutlich,  Schüttgelb,  dessen  Ton 
wenig  bekannt  ist. 
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den  Birnen  eine  komplementäre  Erhöhung  und  einen  gün- 
stigeren dunkleren  Hintergrund.  Die  braune  Untermalung 
im  Hintergrund  ist  mit  einer  grauen  Schicht  überzogen,  wird 
aber  im  Tischtuch  durch  carminrote  Lasur  farbig  belebt. 

Noch  ein  anderer  Faktor  ist  bei  Snyders  neu,  den  man 
in  diesem  Bilde  deutlicher  als  im  ersten  von  uns  behandelten 
erkennen  kann.  Die  Schnecken  in  Weiß  und  Braun  links  auf 
dem  Tisch  und  die  kleine  Gruppe  von  Trauben  und  einer 
Schnecke  rechts  stützen  gewissermaßen  die  Kompositions- 
linien des  Bildes,  das  dadurch  einen  geschlossen  triangulären 
Aufbau  bekommt. 

Wir  haben  also  folgende  Neuerungen  bei  Snyders  ge- 
funden: Erstens,  daß  eine  oder  mehrere  Farben  über  die 
anderen  durch  Helligkeit  und  Sättigung  hervorragen,  zweitens 
dient  die  Beleuchtung  dazu,  diesen  Hauptfarben  ihre  volle 
Wirkung  zu  geben,  drittens  sind  die  Lokalfarben  so  verteilt,, 
daß  eine  plastische  Rundung  durch  die  Entfernungswerte  der 
Farben  erzielt  wird,  viertens  werden  Kompositionslinien  fest- 
gelegt und  durch  Farbe  oder  Gegenstände  gestützt. 

Was  ist  nun  der  Grund  dieser  Umwälzung  des  kolo- 
ristischen Sehens?    Was  bedeutet  er? 

Durch  die  theoretische  Untersuchung  der  Perspektive  von 
Alberti  und  Leonardo  da  Vinci  wurde  das  flächenhafte  Sehen 
in  die  Tiefe  hineingeführt  und  damit  das  Problem  der  freien 
Erscheinung  des  Gegenstandes  im  Räume  aufgestellt.  Wir 
wissen  schon,  daß  die  Lösung  des  Problems  mit  dem  Ver- 
ständnis der  Bedeutung  der  Schatten  gefunden  wurde. 

Die  Quelle  der  Schatten  wurde  in  der  Beleuchtung  ent- 
deckt, deren  Wirkung  schließlich  zur  Belebung  bestimmter 
Lokalfarben  benutzt  wurde.  Das  war  die  vollkommene  Auf- 
lösung der  Fläche  in  hell  und  dunkel  und  dazwischen  liegende 
Abstufungen. 

Das  Auge  des  Künstlers  sah  jetzt  jede  Farbe  von  ihren 
Nachbarfarben  durch  Schatten  isoliert,  sah  die  Lichthöhen  und 
die  Nuancierung  bis  ins  dunkle  hinein.  Der  Schritt  zur  Ent- 
deckung des  Reizes  einer  einzigen  „verankerten"  und  durch 
Komplementärtöne  erhöhten  Farbe,  war  dann  nicht  mehr  weit,, 
und  damit  haben  wir  die  Erklärung  der  ersten  bei  Snyders 
erwähnten  Neuerung.  Das  Mittel  einer  oder  mehreren  Farben 
ihre  volle  Wirkungskraft  zu  geben,  fand  der  Künstler  in  der 
Beleuchtung,  die  er  möglichst  vorteilhaft  auf  seinen  Vorwurf 
fallen  ließ.  Das  war  die  zweite  Neuerung  Snyders.  Punkt 
drei  enthält   den  interessantesten  Fortschritt,   der  in  dieser 
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Zeit  gemacht  wurde.  Man  merkte  nämlich,  daß  die  Farben 
der  kalten  Richtung  nicht  in  den  Vordergrund  paßten,  sondern 
daß  sie  mehr  in  das  Bild  hineingerückt  werden  mußten,  daß 
die  warmen  Farben  dagegen  aus  dem  Bilde  herauszutreten 
scheinen.  Ich  will  mich  der  Kürze  wegen  nicht  tiefer  auf  das 
Problem  einlassen.  So  viel  will  ich  aber  bemerken,  daß  die 
Voraussetzung  für  eine  derartige  Erscheinung  der  Entfernungs- 
werte der  Farben  ein  dafür  günstiger  Hintergrund  ist. 

Wie  nun  die  Maler  auf  diese  Tatsache  kamen,  ist  schwer 
zu  sagen.  Es  hängt  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  mit  der  in 
der  Landschaftsmalerei  seit  langem  bekannten  perspektivischen 
Abtönung  aller  Farben  gegen  die  Horizontlinie  ins  Blau  zusammen. 
Audi  kann  es  möglidi  sein,  daß  sdion  damals  das  Experiment 
mit  der  „vollgeschmierten"  Palette  gemacht  wurde.  Betraditet 
man  nämlich  eine  solche  Palette  in  einer  Entfernung  von  4 
bis  5  Meter,  so  stehen  die  warmen  Farben  noch  klar  und 
deutlich  da,  während  die  kalten  Farben  sdion  etwas  von  ihrer 
Kraft  verloren  haben.  Es  ist  sogar  höchst  wahrscheinlidi,  daß 
diese  Erscheinung  damals  schon  bekannt  war.  Leonardo  da 
Vinci  erzählt,  daß  Boticelli  einen  Schwamm  voll  verschiedener 
Farben  gegen  die  Wand  geworfen  habe  und  daß  er  in  den  auf 
der  Wand  zurückgebliebenen  Fled-cen  eine  Landschaft  sehen 
konnte.  Es  ist  auch  möglich,  daß  das  rein  technisch  malerische 
Verfahren  mit  Grundierung,  Imprimatur,  Deck-  und  Lasur- 
farben das  Auge  des  Malers  für  den  Wert  der  Nuancen  so 
empfindlich  gemacht  hatte,  daß  er  es  auf  diesem  Wege  die 
Entfernungswerte  der  verschiedenen  Farben  endecken  konnte. 
Zweifellos  hat  dieses  Verfahren  gerade  in  den  Niederlanden 
viel  zur  künstlerischen  Verwendung  dieser  Werte  beigetragen. 
Um  festzustellen,  wer  zuerst  darauf  gekommen  ist,  würde 
eine  besondere  Untersuchung  nötig  sein.  Snyders  hat  davon 
schon  eine  Ahnung  gehabt.  Es  ist  sogar  anzunehmen,  daß 
gerade  die  Blumenmaler,  die  am  besten  ihre  Farben  nach 
diesem  Prinzip  ordnen  konnten,  zuerst  darauf  gekommen 
sind  und  daß  die  Maler  der  anderen  Gattungen  auch  an  den 
Blumen,  die  so  oft  als  Studienmaterial  für  das  Ordnen  der 
Farben  empfohlen  wurden,  diese  Werte  kennen  gelernt  haben. 
Der  erste,  der  dieses  Prinzip  mit  voller  Ueberlegung  ver- 
wendet hat,  ist  Rubens.  Man  hat  oft  darauf  hingewiesen, 
daß  Rubens  seine  Farben  kreisförmig  oder  wenigstens  von 
einem  bestimmten  Punkt  aus  geordnet  hat.  Das  fällt  auf  in 
seinen  Bildern  von  1618  ab.  Die  Farben  in  diesen  Kreisen 
sind  dann  so  gestellt,  daß  sie  sich  sowohl  durch  Farben  als 
durch  Abschwächung  der  Helligkeit  und  Sättigung  vom  Auge 
des  Beschauers  entfernen.    Ein  sehr  deutliches  und  verständ- 
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liches  Beispiel  für  dieses  Prinzip  ist  die  Skizze  Maria  mit 
dem  Kind  und  den  Heiligen  (Nr.  780  Abb.  Kat.  Seite  342) 
im  Kaiser-Friedrich  Museum. 

Die  Farben  schließen  sich  wie  ein  Blumenkranz  um  die 
Madonna,  die  schon  in  der  Zeichnung  perspektivisch  weit 
zurück,  ganz  oben  an  den  mächtigen  Säulen  sitzt.  Diese  per- 
spektivische Bewegung  der  Linien  wird  in  wunderbarer  U/eise 
von  den  die  Madonna  umschließenden  immer  mehr  in  der 
Ferne  verklingenden  Farbentönen  begleitet.  Auf  der  braunen 
Farbe  der  Grundierung  baut  sich  skizzenhaft,  aber  um  so 
reizvoller  das  Bild  auf.  Im  Vordergrunde  erhöht  sich  die 
warme  Untermalung  von  den  Schatten  zum  gesättigten  mittel- 
hellen Ockergelb  an  den  Ornaten  der  Heiligen  Augustinus 
und  Laurentius.  Von  diesen  beiden  Figuren  geht  eine  Be- 
wegung aufwärts,  die  durch  die  Rückenlinie  der  Heiligen  ge- 
geben und  den  Bischofsstab  angezeigt  wird.  Um  diese  Be- 
wegungslinien schließen  sich  jetzt  halbkreisförmig  die  Farben. 
Links  wird  das  Ockergelb  der  Carnationsfarbe  des  Heiligen 
Sebastian  von  der  durchleuchtenden  Braununtermalung  etwas 
herabgestimmt.  Die  dahinter  stehenden  beiden  Heiligen  haben 
gelbgrüne,  weniger  gesättigte  Töne,  die  auch  andeutungs- 
weise im  Ornat  vorkommen.  Der  Drachen  links  unten  deutet 
schon  eine  durch  seine  aus  gelbgrün  und  hellrot  gemischten 
Farben  eine  kalte  Richtung  an.  Die  heiligen  Frauen  sind 
dann  Grauviolett  und  Graugrün.  Petrus  wieder,  dessen  wenig 
gesättigtes  Ockergelb  des  Mantels  mit  seinem  graublauen  Kleid 
kontrastiert,  und  Paulus  in  Carminrot  und  Grün,  auch  wenig 
gesättigte  Farben,  führen  zur  Farbe  des  Vorhangs  über, 
dessen  rote  dünne  Lasur  sogar  durch  die  Braununtermalung 
einen  warmen  Ton  bekommt.  Der  rechte  Halbkreis  schließt 
sich  nicht  vollkommen,  das  wäre  für  die  Barockidee  allzu  sym- 
metrisch, sondern  er  wird  durch  den  roten  Vorhang,  das 
schwachgesättigte  Hellgrün  im  Mantel  des  Johannes  des  Täu- 
fers und  durch  die  schwarzgraue  Kutte  des  heiligen  Franzis- 
kus nur  angegeben.  Von  diesem  Kranz  umgeben  sitzt  nun 
die  Madonna  im  kobaltblauen  Mantel  und  hell  graublau-rosa 
schimmernden  Kleide  da.  Diese  Farben  verlieren  sich  durch 
das  schwach  gesättigte  Hellgelb  im  Kleide  josefs,  in  die  da- 
hinter liegenden  zarten  graublauen  Lasurtöne  des  Himmels. 
Das  Hellrot  der  Fahne  links,  das  Hellgrauviolett  der  knieenden 
Katharina  und  das  Carnat  der  Putten  haben  die  Rolle,  die 
Verbindung  mit  den  Vorderen  herzustellen. 

Es  gehört  nicht  zur  Sache,  nochmals  auf  die  Einzelheiten 
einzugehen.  Wir  haben  gesehen,  wie  die  warmen  Farben 
hauptsächlich  im  Vordergrunde  liegen,    wie  die  Farben  nach 
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hinten  allmählich  nach  der  kalten  Richtung  zu  abnehmen  und 
wie  schließlich  ganz  oben  öie  Maöonna  in  perspektivisch  ver- 
kürzter Zeichnung  unö  öurch  öie  blaue  Farbe  in  öie  Tiefe  öes 
Bilöes  hineingerückt  wirö.  Diesem  Zweck  öiente  auch  öer 
warm  gestimmte  Vorhang  im  oberen  Teile  öes  Bilöes.  Eine 
vollkommenere  unö  mehr  künstlerische  Verwenöung  öer  Far- 
ben unö  ihrer  Eigenschaften  weröen  wir  im  17.  jahrhunöert 
nicht  antreffen.  Was  wir  finöen,  sinö  Variationen  öer  jetzt 
entstanöenen  Auffassung.  Unö  öiese  wollen  wir  nun  weiter 
in  öer  Stillebenmalerei  verfolgen. 

Zur  Zeit  Snyöers  unö  Rubens  finöen  wir  öann  zuerst 
eine  Gruppe  von  Stillebenmalern,  öie  sich  teils  mit  Früchten 
unö  Geräten,  teils  mit  Fischen  unö  totem  Wilö  beschäftigten, 
wie  Alexanöer  Aöriaenssen,  Jakob  van  Es,  Aörian  van  Utrecht 
unö  Franz  Eyckens.  Unter  ihnen  war  Aörian  van  Utrecht  öer 
hervorragenöste.  Es  wäre  wohl  interessant  zu  untersuchen, 
auf  welchem  Stanöpunkte  öiese  genannte  Gruppe  von  Malern 
steht.  Aber  öa  sie  ohne  bestimmten  Einfluß  auf  öie  Farben- 
auffassung waren,  übergehe  ich  sie,  um  mich  gleich  zu  Jan 
Fyt  zu  wenöen,  öer  sie  alle  weit  übertrifft,  unö  öer  auch 
öann  für  öie  koloristische  Auffassung  öer  Mitte  öes  Jahrhun- 
öerts  bezeichnenö  ist.  Die  meisten  seiner  Bilöer  in  öen  öf- 
fentlichen Sammlungen  sinö  nach  1641  gemalt,  von  welchem 
Jahre  ab  er,  zurückgekommen  von  seiner  Stuöienreise  nach 
Frankreich  unö  Italien,  in  Antwerpen  nachweisbar  ist. 

Beim  ersten  Anblick  seiner  Bilöer  ist  seine  Stellung  in 
öer  koloristischen  Entwicklung  klar.  Seine  Farben  haben  öie 
Helligkeit  unö  Sättigung,  öie  nicht  nur  für  Rubens  unö 
Snyöers  charakteristisch  ist,  sonöern  überhaupt  für  öie  nieöer- 
iänöischen  Maler  von  van  Eyck  bis  zum  Ausgang  öes  17. 
Jahrhunöerts  (ich  komme  noch  einmal  auf  öie  Frage  zurück). 
Er  zeigt  aber  auch  anöere  für  öie  Zeit  unö  Schule  bezeichnenöe 
Eigenheiten.  Es  fällt  öen  Vlämen  merkwüröig  schwer, 
sich  auf  ein  einziges  Motiv  zu  konzentrieren.  Wir  erinnern 
uns,  wie  aufgelöst  unö  breit  Snyöers  Bilö  (Nr.  774  b)  mit 
öem  roten  Hummer  war.  Ich  verweise  auch  in  öiesem  Zu- 
sammenhang auf  Snyöers  großes  „Lukullisches  Küchenstück" 
Nr.  955  öer  Münchner  Pinakothek.  Der  Vlame  kann 
sich  nicht  begnügen  öas  Spiel  öer  Farben  in  einer  ein- 
zelnen Gruppe  zu  genießen.  Dafür  ist  er  zu  verwöhnt  unö 
sein  Geschmack  zu  üppig.  Man  öarf  hier  auch  nicht  öie  Rolle 
öer  Traöition  außer  Acht  lassen.  Ob  öie  Bilöer  groß  oöer 
klein  waren,  öer  Seekreis  war  immer  weit  umfassenö  unö 
es  war  immer  viel  öarin  zusammengefaßt.  Der  Vlame 
sieht  gern  öieselbe  Farbe  mehrmals  im  Bilöe  wieöerholt,  er 
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freut  sich  an  großen  hellen  unö  öimklen  Flächen,  öie  in  reicher 
Abwechslung  in  der  Komposition  vorkommen. 

Daß  öies  auch  auf  Fyt  zutreffend  ist,  zeigt  sein  Bild 
Nr.  883  in  Berlin  (Abb.  Kat.  Seite  385).  Die  Komposition 
ist  zwar  breit,  hat  aber  doch  einen  Ansatz  von  Geschlossen- 
heit. Die  sammelnde  Rolle  spielt  hier  der  Hase  und  die 
Linie,  die  durch  seinen  Fuß  läuft  weiter  in  der  Schnur,  an 
der  er  aufgehängt  ist,  und  der  sie  folgt  bis  zum  Korb  rechts 
mit  den  Vögeln.  Im  großen  Ganzen  liegt  auch  hier,  wie  bei 
Snyders,  ein  Mangel  an  Geschlossenheit  der  Komposition  vor. 
Die  Gegenstände  sind  auf  zwei  Hauptgruppen  verteilt:  Hase, 
Katze,  Tuch  und  Trauben  links,  die  Vögel  im  Korb  und 
neben  daran  rechts.  Die  Trauben  haben  gewiß  die  Aufgabe 
die  Gruppen  miteinander  zu  verbinden,  aber  sie  sind  dazu 
rein  gegenständlich  von  den  anderen  Sachen  allzu  verschieden, 
um  das  völlig  erreichen  zu  können.  Dieser  gewisse  Mangel 
an  Homogenität  wird  aber  durch  die  Farben  einigermaßen, 
wenn  auch  nicht  vollständig,  behoben. 

Die  Beleuchtung  fällt,  wie  wir  sehen,  von  links  in  das 
Bild,  wie  dies  auch  bei  dem  großen  Bilde  von  Snyders 
{Nr.  777  b)  der  Fall  war.  Den  Effekt  der  Beleuchtung  ver- 
wendet Fyt  anders;  während  bei  Snyders  Farben  von  der- 
selben Helligkeit  und  Sättigung  wiederholt  auf  dem  ganzen 
Bilde  vorkommen,  sieht  Fyt  die  größte  Helligkeit  in  den  Ge- 
genständen, die  der  Lichtquelle  am  nächsten  liegen,  wie  in 
der  Bauchseite  des  Hasen  und  im  weißen  Tuch  darunter. 
Das  etwas  kalte  Weiß  hat  hier  seine  größte  Helligkeit.  Die 
Farbe  wird  wohl  in  anderen  Teilen  des  Bildes,  wie  z.  B.  in 
der  Entenbrust  und  im  Gefieder  des  Rebhuhns  wiederholt, 
sie  ist  da  weniger  hell,  und  schließlich  geht  sie  in  den  Vögeln 
im  Korb  zu  einem  hellen  Neapelgelb  über.  Die  beiden  oben 
genannten  Hauptgruppen  werden  also  durch  die  Helligkeit 
ihrer  Farben  am  meisten  hervorgehoben  und  davon  wird 
wieder  die  Gruppe  links  mit  denselben  Mitteln  die  Hauptrolle 
gegeben.  Wir  sehen  also  eine  Seite  des  Bildes  durch  die 
Farbe  mehr  betont  wie  die  andere.  Wir  gehen  nicht  tiefer 
auf  diese  Erscheinung  ein,  da  wir  ja  die  nämliche  Beobach- 
tung im  eben  besprochenen  Rubensbilde  gemacht  haben,  wo 
die  kräftigen  .Farben  vorne  standen  und  eine  Abstufung  nach 
oben  erfolgte  Es  liegt  deshalb  am  nächsten,  hier  bei  Fyt 
auf  eine  Anregung  von  Rubens  zu  schließen.  Da  nun  die 
Auflösung  symmetrisch  verlaufender  Kompositionslinien  ein 
Kennzeichen  des  Barock  ist,  so  haben  wir  in  diesem  Verlegen 
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des  Lichtmaximums  auf  eine  Seite  des  Bildes  bei  Fyt  einen 
Fortschrittt  im  barocken  Sinne  zu  sehen. 

In  seiner  Farbenkomposition  folgt  Fyt  bem  Prinzip,  das 
sich  in  den  Niederlanden  während  der  ersten  Hälfte  des  17. 
Jahrhunderts  entwickelt  hatte.  Rubens  hatte  es  auf  eine  ge- 
wisse Höhe  gebracht  und  in  Holland  wurde  es  zu  noch  voll- 
kommener Wirkung  verwendet.  Man  kann  es  das  Prinzip  der 
im  Hintergrunde  „verankerten"  Farben  nennen.  Wir  haben 
schon  bei  Snyders  davon  gesprochen.  In  Fyts  Bild  sehen 
wir  dieses  Prinzip  schon  mit  ziemlicher  Gewandtheit  verwen- 
det. Der  Hintergrund  muß  so  neutral  gewählt  sein,  daß  man 
aus  ihm  alle  Lokaltöne  herausziehen  kann. 

So  sehen  wir  in  diesem  Bilde  die  Untermalung  in 
bräunlichem  Ton  ausgeführt  und  darüber  eine  graue  Ueber- 
malung,  die  aber  auch  Blau  und  Grün  enthält.  Von  dieser 
läßt  sich  nun  das  Licht  zum  etwas  kalt  getönten  Weiß  im 
Tuch  links  und  zum  etwas  wärmeren  leicht  graubraun  nuan- 
cierten Weiß  im  Bauch  des  Hasen  erhöhen.  Diese  Farben 
und  ihre  Uebergänge  ins  Neutralgrau  haben  oft  im  Gefieder 
der  Vögel  Gelegenheit  wiederholt  zu  werden,  es  wird  sogar 
oft  da  das  Rotbraune  etwas  mehr  mit  Zinnober  gemischt  — 
z.  B.  am  Hals  und  Fuß  der  Ente.  Der  bläuliche  Schimmer 
des  Hintergrundes  wird  zum  schwach  gesättigten  Blau  der 
Entenflügel,  des  Gefieders  der  Rebhühner  und  einiger  Vögel 
im  Korbe  erhöht,  wo  dann  neben  die  blaue  Farbe  auch  ein 
komplementäres  schwach  gesättigtes  Hellgelb  gestellt  wird. 
Das  Blau  kehrt  dann  in  noch  hellerem  Tone  der  Weintrauben 
in  der  Mitte  wieder,  wo  noch  etwas  Carminrot  auf  der  be- 
leuchteten Seite  hinzukommt.  Gerade  hier  nun  sehen  wir 
auch  die  bei  Rubens  besprochene  Ordnung  der  Farben  nach 
Entfernungswerten  beobachtet,  indem  die  Trauben  des  Vor- 
dergrundes hauptsächlich  Gelbgrün  sind,  allerdings  mit  Hell- 
blauer und  Roter  Tönung,  um  mit  den  Trauben  in  der  Mitte 
und  den  Blaugrünen  Blättern  hinten  zusammenzugehen.  Die 
Farben  des  ganzen  Bildes  hängen  also  durch  den  Hintergrund 
miteinander  zusammen,  durch  den  sie  alle  einen  Rotbräun- 
lichen Gesamtton  erhalten.  Dazu  kommt  zur  weiteren 
Steigerung  des  Reizes  die  komplementäre  Zusammensetzung 
der  Farben.  Ein  noch  lehrreicheres  Bild  für  das  Kolorit  Fyts 
ist  No.  883  C  (Abb.  Kat.  S.  389),  wo  die  Farbenbehandlung 
in  der  Samtdecke  besonders  zu  beachten  ist.  Hier  spielt  im 
Schatten  manchmal  die  braune  Untermalung  durch.  Inden  Halb- 
lichtern kommt  das  etwas  warm  gestimmte,  schwach  gesättigte 
Blau  zur  Geltung;  und  die  Lichthöhen  werden  dadurch  heraus- 
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gearbeitet,  daß  man  an  einzelnen  Stellen  die  Lokalfarben 
weggewischt  unb  darüber  eine  Lasurfarbe  legt. 

Das  Ganze  ist  also  ein  unbestimmtes  Durcheinander  von 
Farbentönen,  die  sich  zu  einer  Unterlage  sammeln,  welche  aber 
trotz  der  großen  Fläche,  die  Farben  der  darauf  liegenden 
Gegenstände  nicht  stört.  Hier  kann  man  auch  die  interessante 
Beobachtung  machen,  daß  die  linke  Seite  des  Bildes,  wo  das 
Licht  zuerst  einfällt,  die  wärmsten  und  gesättigten  Farben 
hat,  während  die  Farben  der  rechten  Seite  kälter  gestimmt 
und  weniger  gesättigt  sind.  Auch  hier  ist  also  die  perspek- 
tivische Abstufung  der  Farbe  nach  Sättigung  und  Ton  zu  er- 
kennen. Mit  Rubens  und  seinem  Kreise  hatte  die  künstle- 
rische Auffassung  und  die  Mittel,  die  die  Renaissance  und  die 
Barock  erzeugt  hatten,  ihren  Höhepunkt  erreicht.  Was  im 
zweiten  Drittel  des  17.  Jahrhunderts  folgte,  zeigt  auf  dem 
Gebiete  der  Kunst  ein  Abflauen  der  Individualität  und  eine 
zunehmende  Empfänglichkeit  für  fremde  Ideen,  die  keiner 
mehr  wie  am  Anfang  des  Jahrhunderts,  wo  Italien  der  gebende 
war,  zu  einer  genialen  und  selbständigen  Leistung  zu  verar- 
beiten vermochte.  Diese  fremden  Elemente,  die  jetzt  immer 
mehr  an  Boden  gewannen,  kamen  aus  Holland  und  schließ- 
lich aus  Frankreich.  Der  Einfluß  beider  Länder  wirkte  auf 
die  Eigenheiten  der  vlämischen  Malerei  in  gleichem  Grade  ver- 
nichtend; denn  die  Schönfarbigkeit  der  Amsterdammerschule 
mußte  durch  Nachahmung  der  weniger  gesättigten  Farben  der 
Holländischen  Schulen  nur  leiden.  Wie  die  französische  Auf- 
fassung auf  die  Niederländische  Malerei  eingewirkt  hat,  werden 
wir  unten  noch  sehen. 

Der  Austausch  zwischen  den  holländischen  und  vlämischen 
Schulen  wurde  infolge  der  niederländischen  Freiheitskriege 
immer  reger.  Wir  wissen,  daß  die  Auffassung  der  Ant- 
werpenerschule  in  Holland  durch  die  Utrechter  Schule  reprä- 
sentiert wurde,  ebenso  daß  die  holländischen  Schulen  in  der 
vlämischen  Malerei  vertreten  waren.  In  der  Stillebenmalerei 
haben  wir  ein  Beispiel  dafür,  an  Cornelis  Mahu,  der  in  der 
Sammlung  Thiem  im  Kaiser  Friedrich-Museum  durch  ein  Bild 
repräsentiert  ist  (Nr.  944  Abb.  Kat.  Seite  389).  Er  hat  wohl 
die  helleren  Farben  der  Antwerpener  Schule,  aber  die  für  den 
Holländer  so  charakteristische  graue  Nuancen,  die  größere 
Verwendung  und  Ausnützung  der  farbigen  Imprimatur  und 
vor  allem  ein  gewisses  sich  Begnügen  mit  wenigen  Gegen- 
ständen, in  denen  das  Spiel  der  Lichter  und  Schatten  mit 
großer  Freude  wiedergegeben  wird,  ist  hier  schon  vorhanden. 
Das  Bild  erinnert  stark  an  Claes  Heda. 
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In  der  Beleuchtung,  die  von  links  kommt,  hebt  sich  alles 
von  der  rotbraunen  Imprimatur  ab,  die  in  den  Tiefen  erschein^ 
aber  auch  als  Lokalfarbe  des  Bieres  dient.  Die  Untermalung 
ist  dann  mit  einem  grauen  neutralisierenden  Ton  übergegangen. 
Von  diesem  Hintergrunde  aus  steigen  nun  die  verschiedenen 
Farben  zu  ihren  Lichthöhen  auf.  Die  warme  Farbe  findet  im 
Neapelgelb  der  Zitrone  ihre  größte  Helligkeit.  Dieses  Gelb 
kehrt  einmal  in  den  Glanzlichtern  des  Weinglases  wieder  und 
dann  noch  im  Brote  links,  aber  hier  durch  Beimischung  der 
Untergrundfarbe  rötlicher  gestimmt  und  weniger  gesättigt.  Da- 
neben liegt  ein  weißes  Papier.  In  dem  auf  einem  Teller  lie- 
genden, in  Stücke  zerlegten  Hering,  an  und  für  sich  ein  sehr 
unästhetischer  Gegenstand,  sieht  der  Maler  mit  großer  Freude 
die  Manigfaltigkeit  des  Farbenspiels  und  gibt  es  mit  einer  für 
diese  Zeit  bezeichnenden  Gewandtheit  wieder.  Das  schwach 
gesättigte  Zinnoberrot  im  Blut  des  Fisches  leuchtet  zwischen  den 
Stücken  hervor,  reflektiert  sich  im  Glänze  der  Haut  und  wird 
in  den  bräunlich  zinnoberroten  Kirschen  rechts  und  links  wie- 
derholt. Die  Farbe  des  Zinntellers  ist  mit  der  Haut  des 
Herings  verwandt.  Im  Gelbgrün  der  Tischdecke  darunter 
haben  wir  dann  eine  komplentäre  Erhöhung  der  im  Bilde 
vorkommenden  roten  Töne,  währenddem  die  mit  Neapelgelb 
erhöhten  Faltenrücken  sich  an  das  Gelb  der  Zitrone  anschließen. 
Das  Bild  gehört  als  Kunstwerk  nicht  zu  den  hervorragendsten. 
Wir  haben  aber  hier  Gelegenheit  eine  Erscheinung  zu  beob 
achten,  die  vor  dieser  Zeit  ziemlich  selten  auftritt:  die  reflek- 
tierten Farben.  An  die  roten  Reflexe  der  Blutfarbe  in  der 
Haut  des  Fisches  haben  wir  schon  hingewiesen,  auch  das  Brot 
spiegelt  sich  im  Zinnteller  und  die  Kirschen  werfen  einen 
roten  Reflex  auf  das  Gelb  der  Zitronen.  Wohl  kommen 
solche  Reflexe  auch  früher  in  der  Malerei  vor.  Carel  van 
Mander  widmet  dem  Reflex  ein  ganzes  Kapitel  im  Einlei- 
tungsgedicht seines  „Leben  der  niederländischen  und  deutschen 
Maler."  Er  spricht  dort  vom  „Wiederschein"  verschiedener 
Lichtarten  und  führt  als  Beispiel  das  Bild  Raffaels  in  den 
vatikanischen  Stanzen  „Petrus  im  Kerker"  an.  Ferner  spricht 
er  Vers  52  von  Reflexen,  die  man  an  runden  Säulen,  an  Ba- 
samenten,  weißen  Eiern  und  Marmorkugeln  beobachten  kann,, 
um  so  mehr  wenn  helle  Dinge  an  sie  anstoßen;  darum  haben 
die  Maler  auf  goldene  und  silberne  Schalen  und  Vasen,  helles 
und  durchsichtiges  Eis,  auf  mit  Wein  gefüllte  Gläser,  die  das 
Tischtuch  mit  wiederspiegelnden  Flecken  besäen,  zu  achten." 
Im  Vers  53  sagt  er:  „Mit  Fleiß  und  Aufmerksamkeit  ist  zu 
lernen,  wie  glänzende  Fische,  Zinn  und  Kupfer  sich  gegen- 
seitig reflektieren,  wie  z.  B.  in  des  langen  Pieters  Gemälden." 
Trotzdem  also  die  Bedeutung  der  Reflexe  und  Spiegelungen 
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in  der  Zeit  van  Manders  schon  bekannt  war,  scheint  man  diese 
Erscheinungen  öoch  noch  nicht  allgemein  verstanden  zu  haben. 
Gerh.  de  Laerisse  schreibt  nämlich:  „Pieter  Lastman  und  Rot- 
tenhammer haben  nicht  gewußt,  wenn  ein  Objekt  im  Schatten 
war,  an  welcher  Seite  es  hell  oder  dunkel  sein  mußte."  Auch 
Raffael  ist  sich,  nach  der  Meinung  von  Lairesse  darüber  noch 
nicht  klar ;  „denn  damals  wußten  sie  nicht  Licht  gegen  Licht 
und  Dunkel  gegen  Dunkel  zu  ordnen"  —  und  in  diesem 
Falle  spielen  die  Reflexe  häuptsächlich  eine  Rolle  —  „sie 
suchten  hier  entgegen  ihre  meisten  Wirkungen  in  dem  Hellen 
gegen  das  Dunkle  und  in  dem  Dunklen  gegen  das  Helle. 
Deswegen  hatten  sie  keine  Reflexionen  nötig."  Man  darf 
aber  diese  Spiegelungen  und  Reflexe  nicht  übertreiben;  „denn" 
sagt  er  später  „Ueberfluß  gibt  gemeinlich  Ekel.  Es  gibt  auch 
einige  die  hierin  ein  solches  Wohlgefallen  haben,  daß  es  ihnen 
gleich  viel  gilt  ob  es  sein  kann  oder  nicht;  und  werden  sie 
oftmals,  die  welche  noch  unsichtbare  Reflexions  seiend  mit 
aller  Kraft,  mit  vermillon  ultramarin,  Rauchgelb  etc.  ausdrücken. 
Vornehmlich  findet  man  dergleichen  unter  den  Brabanden  als 
Jordaens,  Rubens  und  andere."  Damit  hat  auch  Lairesse  die- 
jenigen genannt,  die  den  Reflex  bis  zur  Meisterschaft  ver- 
wendet haben.  In  der  Zeit  nach  Rubens  sehen  wir  dann, 
z.  B.  in  diesem  Bilde  Mahus,  den  Reflex  neben  dem  Schatten 
als  weiteres  Mittel  verwendet  um  den  Gegenständen  eine 
freiere  Erscheinung  und  ein  farbigeres  Leben  zu  geben. 

Pieter  Boel  gehört  auch  zu  denen,  die  an  den  weniger 
gesättigten  Farben  der  Holländer  ihre  Freude  fanden.  Das 
zeigt  uns  sein  Bild  mit  dem  toten  Hasen  in  Berlin  (Nr.  885  d 
Abb.  Kat.  S.  390).  Aber  in  dem  zweiten  Bild,  das  sich  von 
ihm  in  diesem  Museum  befindet  (Nr.  883  E  Abb.  Kat.  S.  390) 
erkennt  man  noch  deutlicher  sein  Bestreben  in  Holländer  Art 
zu  malen.  Dieses  Bild  ist  so  schlicht  und  mit  so  einfachen 
Mitteln  gemalt,  daß  es  fast  einfarbig  wirkt,  aber  je  länger  man 
es  betrachtet,  desto  lieber  hat  man  es.  Dazu  trägt  vielleicht 
am  meisten  das  wohltuende  Gleichgewicht  der  diagonalen 
Komposition  des  Bildes  bei.  Wir  sehen  auch  an  diesem 
Bilde  so  recht  deutlich,  was  es  bedeutet,  die  Lokalfarben  aus 
dem  Ton  des  Hintergrundes  herauswachsen  zu  lassen.  Es 
sieht  aus,  als  ob  nur  getönte  Lasur-  oder  höchstens  Halbdeck- 
farben verwendet  worden  seien.  In  allen  Schatten  liegt  die 
„Imprimatur"  offen.  Der  warme  Ton  der  Untermalung  ist  im 
Gefieder  der  kleinen  Vögel  zu  einem  schwach  gesättigten  Ne- 
apelgelb erhöht.  Im  Kruge  ist  die  Grundfarbe  mit  schwach 
roter  Lasur  belebt,  die  Glanzlichter  sind  mit  hellem  Neapel- 
gelb aufgesetzt.     Die  Rebhühner  auf  der  blaugrauen  Wand 
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rechts  entfernen  sich  in  ihrer  Farbe  nicht  viel  von  öer  Grunö- 
farbe.  Sie  sind  hauptsächlich  Braungrau  unö  Weiß  gehalten 
unö  haben  auf  Kopf  unö  Brust  ein  leichtes  Ockergelb. 

Auf  eine  nähere  Betrachtung  öieses  Kolorits  gehen  wir 
hier  nicht  ein.  Wir  werben  bei  ben  Hollänöern  Gelegenheit 
genug  öazu  haben. 

Die  Holländische  Schulen. 

Die  Entwicklung  öer  hollänöischen  Malerei  läuft  ja  bis 
zum  Anfang  öes  17.  Jahrhunöerts  mit  öer  vlämischen  nicht 
nur  parallel,  sonöern  sie  geht  mit  ihr  geraöezu  vollstänöig 
zusammen.  Die  blühenöen  Verhältnisse  in  öen  Nieöerlanöen 
hatten  schon  zur  Zeit  van  Eycks  öie  Hollänöer  nach  öen 
vlämischen  Provinzen  gelockt.  Die  bekanntesten  unter  ihnen 
waren  öie  schon  erwähnten  Maler  Dirk  Bouts  unö  Albert  v. 
Ouwater.  Später  kamen  öann  noch  Gerharö  Daviö  unö  Lukas 
von  Leyöen,  Gertgen  van  St.  Jans  unö  ]an  Scorel  öazu; 
ferner  öie  Bilönismaler  Antonius  Mor  unö  öie  Lanöschafts- 
unö  Genremaler  Pieter  Aertsen,  Buecklaer,  Cornelis  Molenaer, 
öer  Braunschweiger  Monogrammist  u.  a.  Durch  öie  Aufzäh- 
lung öieser  Namen  allein,  glaube  ich,  wirö  öer  Leser  eine  ge- 
wisse Vorstellung  von  öen  Wesensunterschieöen  öer  Malerei 
in  öen  beiöen  Länöern  bekommen  haben.  Boöe  sagt,  öaß 
öer  für  öie  ganze  nieöerlänöische  Malerei  charakteristische  Zug 
öes  Sittenbilölichen  unö  Lanöschaftlichen  bei  öen  Hollänöern 
in  besonöers  ausgesprochener  Weise  zu  Tage  trete.  Mir 
kommt  es  hier  aber  vor  allem  auf  öie  Farben  an.  Wir  haben 
in  öieser  Beziehung  schon  früher  von  Dirk  Bouts  gesprochen 
unö  haben  öamals  gesehen,  öaß  er  öurch  einen  gewissen 
bräunlichen  Firnis  seinen  Bilöern  einen  Gesamtton  verliehen 
hat,  öer  bei  öen  Flanöern  öes  15.  Jahrhunöerts  fehlt.  Weiter 
haben  wir  beobachtet,  öaß  Albert  van  Ouwater  sich  bestrebte, 
das  Bilö  in  einem  grauen  Gesamtton  zusammenzuhalten.  Auch 
haben  öie  Hollänöer  immer  eine  gewisse  Angst  vor  gesättig- 
ten unö  hellen  Farben  gehabt.  Fängt  man  mit  Dirk  Bouts 
an  unö  vergleicht  alle  Anöeren  mit  ihren  vlämischen  Zeitge- 
nossen so  wirö  sich  als  Resultat  ergeben,  öaß  öie  Vlämen 
höher  auf  öer  Helligkeits-  unö  Sättigungsskala  stehen  als  öie 
Hollänöer.  Es  kann  bei  öiesen  aber  nicht  ein  Nachöunkeln 
öer  Farben  öurch  Verwenöung  anöerer  Binöemittel  oöer 
anderer  Technik  in  Betracht  kommen.  Denn  öa  würöe  bei 
ihnen  wenigstens  eine  gewisse  Ungleichheit  öes  Nachöunkelns 
.zu  sehen  sein,  was  jeöoch  nicht  öer  Fall  ist.  Dieser  Unter- 
schieö  zwischen  öen  Hollänöern  unö  öen  Vlämen  bleibt  auch 
im  17.  ]ahrhunöert  öer  gleiche.    Es  kann  wohl  nur  als  eine 


-  36  - 


rein  nationale  Eigenheit  der  Holländer  erklärt  werden  und 
eben  darauf  kann  dann  auch  die  Vorliebe  der  Holländer  für 
weniger  erhabene  Vorwürfe  zurückgeführt  werden.  Seine 
Phantasie  reichte  nicht  über  sein  Bürger-  und  Bauernmilieu 
hinaus.  Dort  suchte  und  fand  er  den  Reiz  der  Farben,  den 
er  dann  mit  naiverer  Liebe  als  alle  anderen  wiedergab.  Es 
ist  deshalb  leicht  zu  verstehen,  daß  die  „stilliegenden  Sachen", 
die  nach  Belieben  und  auf  künstlerische  Wirkung  hin  geordnet 
werden  konnten,  von  den  Malern  gerne  als  Vorwurf  genommen 
wurden.  Damit  trat  die  Stillebenmalerei  jetzt  in  Holland  in 
die  vordere  Reihe  der  Gattungen  der  Malerei  und  hob  sich 
mit  der  ganzen  holländischen  Malerei  zu  einer  Höhe  empor, 
die  die  endgültige  Lösung  des  Problems  bezeichnete,  das  die 
Renaissance-Zeit  in  Norden  und  Süden  aufgestellt  hatte. 

Die  leitende  Rolle  in  der  Entwicklung  der  Niederländi- 
schen Malerei  hatte  bis  Ende  des  17.  Jahrhunderts  die  Ant- 
werpener Akademie  inne.  Parallel  zu  ihr  wurde  im  Anfang 
desselben  Jahrhunderts  mit  der  Entstehung  eines  selbständigen 
Hollands  von  Karel  van  Mander,  Cornelius  v.  Haarlem  und 
Hubert  Goltzius  eine  Malerakademie  in  Haarlem  gegründet. 
Die  Aufgabe  solcher  Akademien  war  ein  für  allemal  in  Italien 
und  Frankreich  festgelegt  worden.  Die  klassische  Kultur  in 
Italien  wurde  zum  Muster  genommen,  nur  sie  würdigte  man 
der  Nachahmung.  Dasselbe  Streben  charakterisiert  nun  auch 
die  Akademien  in  Antwerpen  und  Haarlem.  Freilich  vermochte 
die  letztere  nie  die  streng  klassisch  akademischen  Prinzipien 
durchzuführen.  Der  unmittelbare,  der  Natur  näher  stehende 
Charakter  der  Holländer  hatte  dazu  einen  zu  starken  Einfluß 
auf  die  Kunstentwicklung.  Wir  haben  aber  in  der  hollän- 
dischen Kunst  mit  diesen  beiden  Elementen  zu  rechnen.  Das 
erste  wurde  durch  die  italienischen  Reisen  der  holländischen 
Künstler  und  durch  die  stetig  zuwandernden  Vlämen  angeregt, 
das  zweite  pulsierte  stets  mächtig  im  national-künstlerischen 
Trieb,  und  besonders  aus  dem  letzten  Element  ist  die  Kunst 
des  17.  Jahrhunderts  in  Holland  zu  ihrer  Höhe  empor- 
gewachsen. 

Haarlem  war  aber  nicht  das  einzige  Kunstzentrum.  Her- 
vorragende Künstler  finden  wir  auch  in  Amsterdam,  Leiden, 
Haag,  Delft  und  sonst.  Da  sich  die  dortigen  Künstlerschulen 
von  einander  durch  gewisse  Eigenheiten  unterscheiden,  wird 
es  notwendig  werden,  jede  für  sich  zu  behandeln,  um  so  fest- 
zustellen, ob  sie  durch  diese  Eigenheiten  die  aligemeine  kolo- 
ristische Entwicklung  wesentlich  gefördert  haben. 

Am  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  war  unter  diesen 
Schulen  die  Haarlemer  die  bedeutendste.    Wir  haben  bereits 
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gesehen,  daß  das  holländische  Kolorit  sich  vom  vlämischen 
durch  weniger  gesättigte  und  im  allgemeinen  dunklere 
Töne  unterscheidet.  In  der  Haarlemer  Schule  müssen  wir 
aber  das  Hauptgewicht  auf  einen  niedrigeren  Grad  von  Sät- 
tigung legen.  Als  maßgebend  für  die  koloristische  Auffassung 
dieser  Schule  am  Anfang  des  Jahrhunderts  stehen  Pieter  de 
Grebber  uud  Cornelis  van  Haarlem;  an  sie  schließt  sich  dann 
Franz  Hals  d.  ä.  an.  Dieser  geht  früh  von  den  etwas  herab- 
gestimmten rötlichen  Farben  der  beiden  ersten  zu  einem 
braungrauen  Ton  über,  wodurch  seine  Lokalfarben  etwas  ge- 
sättigter hervortreten,  aber  immer  noch  schwach  gesättigt,  so 
daß  man  beinahe,  wie  oben  bei  Pieter  Boel,  von  einer  Ein- 
farbigkeit sprechen  kann.  Für  diese  Phase  der  Stilwandlung 
bei  Franz  Hals  scheint  das  Bild  bei  Herrn  Warneck  in  Paris 
bezeichnend  zu  sein.*)  Denken  wir  nun  aber  an  das  Schützen- 
stück von  1616  im  Haarlemer  Museum,  ist  es  hierein  neues 
Problem,  das  den  Meister  beschäftigt;  das  Licht,  und  zwar 
nicht  das  auf  einigen  Flecken  konzentrierte,  sondern  das  mit 
voller  Kraft  und  Breite  auf  das  ganze  Bild  gleichmäßig  ein- 
fallende „Plein-air-Licht".  Man  hat  das  Gefühl,  daß  die  Gruppe 
hier  auf  einer  glasgedeckten  Veranda  sitzt.  Später  genügt 
auch  diese  Beleuchtung  dem  Künstler  nicht  mehr,  sondern 
er  verlegt  sein  Festmahl  ins  Freie  vor  einigen  grünen  Büschen. 
Ich  kann  hier  nicht  näher  auf  die  malerische  Kompositions- 
weise des  Franz  Hals  eingehen.  Es  ist  schon  im  Schützen- 
stück von  1616  auffallend,  daß  es  die  größten  Helligkeiten 
sind  —  die  großen  weißen  Kragen,  die  Manschetten  und  die 
Köpfe  —  die  die  Wirkungsakzente  bilden.  Die  diese  Hellig- 
keiten verbindenden  Linien  —  Kompositionslinien  —  geben 
dem  Bilde  das  Schema,  dem  sich  alles  übrige  unterordnet. 
Die  koloristischen  Hauptelemente  bei  Franz  Hals  sind  also 
die  hellen  schwach  gesättigten  Farben,  die  „Plein-air"-Beleuch- 
tung  und  die  schematische  Verwertung  der  größten  Hellig- 
keiten in  der  Bildkomposition.  Die  ersten  Anhänger  dieser 
Farbenauffassung  unter  den  Stillebenmalern  des  17.  Jahrhun- 
derts in  Harlem  sind  Pieter  Claesz  und  Claes  Heda.  In 
ihrer  früheren  Periode  sind  sie  einander  so  ähnlich  im  Vor- 
wurf und  Kolorit,  daß  es  manchmal  recht  schwer  ist,  die  bei- 
öen  von  einander  zu  unterscheiden.  In  seinen  späteren  Bil- 
dern aber  verfällt  Pieter  Claesz  in  ein  unglückliches  braunes 
Kolorit,  das  uns  dann  die  beiden  leichter  von  einander  unter- 
scheiden läßt.  Wir  können  ihre  Art  trefflich  in  ihren  Bildern 
im  Berliner  Museum  studieren  und  bekommen  durch  diese 
Werke  auch  eine  gute  Vorstellung  vom  Haarlemer  Kolorit  in 


*)  Woltmann  und  Woermann  Geschichte  der  Malerei. 
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den  20iger  Jahren  des  17.  Jahrhunderts.  Pieter  Claesz  ist 
durch  drei  sicher  von  seiner  Hand  stammende  Stilleben  ver- 
treten, von  denen  das  kleine  mit  der  Nummer  985  (Abb.  Kat. 
Seite  288)  im  Vergleich  mit  seinem  1624  datierten  Bilde  in 
Dresden  kurz  nach  diesem  Jahre  entstanden  sein  kann.  Ein 
Beispiel  seines  späteren  bräunlichen  Kolorits  haben  wir  in 
dem  Bilde  mit  der  Nummer  948  (Abb.  Kat.  Seite  287)  in 
Berlin.  Von  Heda  hat  das  Museum  ein  sicheres  und  datiertes 
Bild:  Nr.  1644  (Abb.  Kat.  S.  289);  es  ist  eines  von  seinen 
frühesten  und  „Heda  1631"  bezeichnet. 

Diese  Bilder  sind  nun  wesentlich  verschieden,  von  denen 
die  wir  bis  jetzt  gesehen  haben.  Das  Spiel  der  Farben  ist 
in  einem  kleinem  mit  künstlerischer  Berechnung  aufgestellten 
Vorwurf  gesehen.  Ich  möchte  gleich  hier  betonen,  daß  es 
gerade  das  Spiel  der  Farben  ist,  vielleicht  mehr  der  Lichter 
in  den  Farben,  das  hier  dem  Künstler  Freude  macht  und 
nicht  wie  bei  den  Vlämen  der  Gegensatz  heller  und  dunkler 
Farben,  die  sich  gegenseitig  Relief  geben.  Die  Glanzlichter 
haben  deshalb  bei  den  Holländern  größere  Bedeutung.  Man 
findet  aber  in  diesen  Lichtern  nicht  nur  einen  Reiz,  sondern 
man  verwendet  sie  auch  künstlerisch,  wie  wir  noch  sehen 
werden.  Betrachten  wir  z.  B.  das  Bild  von  Heda  Nr.  1644, 
so  finden  wir,  daß  die  „Sachen"  nicht  willkürlich  hingestellt 
sind,  sondern  es  laufen  bestimmte,  das  ganze  zusammen- 
haltende Kompositionslinien  hindurch.  In  der  Wahl  dieser 
Linien  liegt  nun  gerade  das  Wesen  der  Kunst  dieser  Bilder 
und  die  Farben  dienen  dem  Zweck,  diese  Künstlerabsicht  zum 
Ausdruck  zu  bringen.  Von  den  Kompositionslinien  läuft  eine 
links  durch  die  Mittelachse  der  silbernen  Schale,  eine  zweite 
durch  das  Messer  zwischen  dem  Römer  und  den  Tellern  an- 
gegeben, eine  dritte  läuft  vom  Mittelpunkt  der  abgelösten 
Zitronenschale  durch  die  Zitrone  und  weiter  quer  über  die 
Pastete  weg.  Diese  Linien  treffen  in  einem  Augenpunkt  zu- 
sammen. Das  Bild  ist  also  rein  perspektivisch  aufgebaut. 
Mit  anderen  Worten  die  Komposition  bildet  ein  für  das  Auge 
angenehmes  und  geschlossenes  Ganzes.  Es  gibt  noch  andere 
derartige  Linien;  z.  B.  zeigt  das  Messer  bei  der  Zitrone 
eine  solche  Querlinie  an.  Aber  was  ich  besonders  betonen 
möchte,  diese  Linien  werden  in  der  Farbe  unterstrichen  und 
zwar  gerade  durch  die  Glanzlichter.  Oben  auf  dem  vorderen 
Rand  des  Glases  spiegelt  sich  das  Fenster,  von  dem  die  Be- 
leuchtung kommt.  Das  Auge  sucht  unwillkürlich  ähnliche  Far- 
ben und  findet  sie  am  silbernen  Kelch  und  am  Fuß  desselben. 
Nach  rechts  wird  es  geleitet  durch  die  Glanzlichter  an  der 
rechten   Unterseite   des   Römers;  durch  die  Pastete   und  — 


—  39  — 


nun  kommt  ein  besonöerer  Kniff  —  öurch  eine  Linie,  öie 
öen  vom  Messer-  unö  Löffelgriff  gebildeten  Winkel  in  zwei 
gleiche  Teile  teilt,  wirb  es  zu  der  Tischecke  geführt.  Vielleicht 
wirkt  meine  Analyse  etwas  pedantisch  unö  trocken,  aber  ich 
habe  nur  einmal  zeigen  wollen,  was  für  ein  Reiz  in  dem 
guten  Stilleben  liegt,  ein  Reiz  der  eigentlich  nur  angedeutet 
wird. 

Und  nun  zu  den  Farben!  Die  sind  schwach  gesättigt 
und  hell.  Das  ist  ein  schon  erwähntes  Merkmal  der  Haar- 
lemerschule.  Beim  Analysieren  des  Bildes  kommt  unwillkür- 
lich der  Gedanke  auf,  daß  sich  die  Farben  der  Idee  unter- 
ordnen, die  in  dem  Reize  der  durch  Glanzlichter  getragenen 
Kompositionslinien  liegt.  Aber  da  die  zarten  Farben  ein 
Charakteristikum  der  Schule  sind,  muß  es  umgekehrt  sein.  Die 
Farben  sind  in  der  überlieferten  Auffassung  gegeben,  und  der 
Maler  muß  versuchen,  sie  möglichst  künstlerisch  zu  verwerten. 
Da  sie  aber  zu  schwach  sind,  um  etwas  Wirkungsvolles  aus- 
zudrücken, sucht  der  Künstler  in  den  Glanzlichtern  das  Aus- 
drucksmittel seiner  Idee.  Ich  habe  damit  nicht  die  Schönheit 
verneinen  wollen,  die  in  den  zarten  Farbenakkorden  des  Ne- 
apelgelb der  Zitrone,  des  schwach  gesättigten  dunklen  Grün 
des  Römers  und  des  Tischtuches  links  liegt.  Ich  will  damit 
nur  sagen,  daß  das  künstlerische  Wesen  der  Haarlemer  Schule 
nicht  in  der  Freude  an  den  Farben  selbst  und  ihren  Zusam- 
menstellungen liegt,  sondern  mehr  in  der  Auffassung  der 
Farben  als  Ausörucksmittel  einer  in  dem  Vorwurfe  liegenden 
künstlerischen  Idee. 

In  genau  derselben  Art  und  mit  denselben  künstlerischen 
Ausdrucksmitteln  ist  das  zehn  Jahre  später  datierte  Bild  von 
Pieter  Claesz  gemalt,  das  sich  in  der  Würzburger  Universitäts- 
sammlung befindet  (Abb.  26,  Würzburg  und  seine  Sammlungen 
Folge  2  von  Professor  Dr.  Fr.  Knapp).  Es  gehört  zu  den 
bedeutendsten  Bilder  des  Meisters  und  ist  ein  noch  besseres 
Beispiel  als  die  oben  erwähnten  Haarlemer  Bilder  dafür,  ein 
wie  feiner  Ton,  ich  möchte  sagen  Licht-Reiz  mit  der  für 
die  Schule  charakteristischen  schwachgesättigten  mittelhellen 
Farben  erreicht  werden  konnte.  Wir  sehen  hier  fast  genau 
dieselben  auf  einem  Tische  angeordneten  Gegenstände  wie 
bei  dem  Heda-Bild.  Ein  Römer  bildet  auf  der  einen  Seite  die 
Vertikale.  Die  anderen  „Sachen"  —  ein  umgefallenes  Glas, 
ein  Zinnteller,  wieder  mit  der  Zitrone  und  ihrer  abgelösten 
Schale,  ein  anderer  Zinnteller  im  Hintergrunde,  ein  Brot  und 
ein  Messer  —  folgen  der  Horizontale  der  Tischfläche.  Die 
beiden  Richtungsgegensätze  sind  nun  gerade,  wie  bei  Heda, 
durch   die  einander  attrahierenden  Glanzlichter  zusammenge- 
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halten,  die  also  auch  hier  öie  Hauptrolle  spielen.  Dagegen 
haben  öie  Glanzlichter  mit  einer  in  diesem  Bilde  erkenn- 
baren Steigerung  des  Verständnisses  der  Hell-dunkel-Effekte 
eine  im  Vergleich  zu  dem  Heda-Bild  ausgedehntere  Bedeutung 
bekommen.  Sie  sind  hier  zu  Farbenflecken  geworden,  die 
aus  dem  warmgestimmten  grauen  Hintergrund  das  Auge 
stufenweise  zu  der  größten  Helligkeit,  dem  Helineapelgelb  der 
Zitrone,  führen.  Dieses  Gelb  wird  in  seiner  Wirkung  noch 
mehr  unterstrichen  durch  einen  leicht  grauvioletten  Ton  auf 
der  Tischecke  rechts.  Ebenso  wird  das  schwach  gesättigte 
Grün  des  Glases  durch  die  rotbraune  Untergrundsfarbe  kom- 
plementär erhöht,  die  am  Fuß  des  Römers  durchbricht. 

Wir  befinden  uns  hier  in  einer  Zeit,  wo  Rembrandt  das 
Helldunkel  zu  einer  fabelhaften  atmosphärischen  Wirkung 
entwickelt  hatte.  Wenn  etwas  ähnliches  in  diesem  Pieter  Claesz 
Bild  nicht  in  demselben  Maß  vorhanden  ist,  so  ist  mit  ande- 
ren Mitteln,  nämlich  dem  Kontrast  zwischen  dem  warm  grau- 
braunen Hintergrund  und  dem  dunkeln  schwach  grauvioletten 
Tischtuch  eine  optische  Wirkung  erreicht,  die  dem  Bilde  eine 
frische,  freie  Luft  gibt,  welche  man  fast  atmen  zu  können 
glaubt.  Und  hierin  ist  neben  der  künstlerischen  Verwendung 
der  Glanzlichter  ein  Hauptmerkmal  der  Haarlemer  Schule  zu 
erkennen.  Wir  haben  schon  bei  Franz  Hals  gesehen,  wie  die 
zarten  Farbenunterschiede  des  „Plein-air"-Lichtes  den  Künstler 
immer  mehr  beschäftigen,  und  es  mag  ein  Einfluß  der  Amster- 
damerschule sein,  besonders  Rembrandts,  daß  öie  atmosphä- 
rische Wirkung  als  koloristisches  Problem  immer  mehr  in  den 
Vordergrund  getreten  ist. 

Es  liegt  außerhalb  der  Grenzen  unserer  Untersuchung 
die  Giltigkeit  dieser  Hypothese  in  den  anderen  Gattungen 
der  Malereien  nachzuprüfen.  Die  Hauptsache  ist,  daß  in  der 
Malerei  dieser  Zeit  ein  schöpferischer,  malerischer  Gedanke 
liegt,  der  die  Farben  zurückhält,  um  nicht  der  beabsichtigten 
Wirkung  der  Lichter  zu  schaden  und  wir  werden  sehen,  daß 
wir  in  diesem  Punkte  nidit  nur  das  Wesen  der  Haarlemer 
Schule,  sondern  überhaupt  die  wesentliche  Neuerung  haben, 
welche  die  ganze  holländische  Malerei  der  koloristischen  Ge- 
samtentwicklung zuführt,  nämlich  die  schließliche  Erschöpfung 
aller  künstlerischen  Möglichkeiten  des  Lichtes.  Die  koloristi- 
sche Entwicklung  öer  Haarlemer  Schule  geht  aber  später  zu 
einer  leichten  Erhöhung  öer  Sättigung  öer  Farben  über  und 
läßt  oft  einen  oder  einige  Flecken  von  Zinnoberrot  oder  Gelb 
im  Bilde  leuchten,  wie  wir  es  bei  Philipp  Anger  in  Nr.  918 
(Abb.  Kat.  S.  304)  des  Kaiser  Friedrich-Museum  sehen  können. 
Das  Bild  ist  1650  bezeichnet.    Die  braune  Untermalung  bleibt 
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in  dem  Gefieder  der  Vögel  einfach  stehen,  ist  aber  in  den 
Schwanzfedern  des  Vogels  links  und  im  Beine  des  Vogels 
ganz  recht  zu  Zinnoberrot  erhöht.  Das  Ockergelbe  liegt  im 
Gefieder  des  Vogels  rechts  vorne  und  etwas  weniger  gesättigt 
im  Korbe.    Der  Hintergrund  ist  mit  grau  überstrichen. 

So  scheint  die  Haarlemer  Schule  schließlich  doch  sich  den 
anderen  holländischen  Schulen  zu  nähern,  die  alle  ein  gesät- 
tigteres Kolorit  bevorzugen.  Wir  können  die  Entwicklung  im 
Stilleben  nicht  weiter  in  Haarlem  verfolgen,  da  sich  uns  dort 
keine  weiteren  Beispiele  bieten  und  gehen  deshalb  gleich  zu 
der  Amsterdamer  Schule  über. 

Leider  sind  wir  für  die  ersten  30  Jahre  des  17.  Jahr- 
hunderts ziemlich  schlecht  mit  Material  versehen,  da  die  Malerei 
in  Amsterdam  im  Anfang  des  Jahrhunderts  auf  einer  Stufe 
stand,  die  eigentlich  keine  künstlerische  Entwicklung  bedeutet. 
Doelen-Stücke,  anatomische  Vorlesungen,  Hospitalvorsteher  und 
Portraits  wurden  am  meisten  gemalt.  Die  besten  Vertreter 
dieser  Malerei  waren  Nicolas  Elias,  Cornelis  van  Ceulen, 
Thomas  de  Kevser  und  Abraham  de  Vries.  Wie  wir  sehen, 
ist  keiner  von  ihnen  als  Kolorist  hervorragend,  sie  haben  so 
ziemlich  alle  eine  gemeinsame  Farbenauffassung,  die  mit  der 
früheren  Haarlemerschule  übereinstimmt;  ein  in  grauen  Tönen 
gehaltenes  Kolorit,  das  nur  die  Aufgabe  hatte,  den  Vorwurf 
plastisch  und  naturtreu  darzustellen,  ohne  rein  koloristische 
Absichten.  Wenn  Bode  in  diesem  grauen  Kolorit  der  hollän- 
dischen Malerei  einen  Einfluß  der  Haarlemer  Schule  sieht,  so 
ist  das  nicht  recht  glaubhaft.  Es  scheint  nämlich  vielmehr, 
als  wäre  diese  graue  Farbenhaltung  ziemlich  allgemein  charak- 
teristisch für  alle  holländische  Schulen,  die  nicht  unter  dem 
Einfluß  der  Antwerpener  Schule  standen.  Ich  hoffe  diese 
Vermutung  später  gründlicher  prüfen  zu  können. 

Wir  brauchen  also  nicht  notwendigerweise  in  Pieter 
Potters  Vanitas-Bild  (Nr.  921,  Abb.  Kat.  S.  265)  im  Kaiser 
Friedrich-Museum  zu  Berlin  einen  Einfluß  von  Franz  Hals  zu 
sehen.  Der  Künstler  geht  von  der  allgemeinen  grauen  Hal- 
tung aus  und  steht  in  diesem  Bilde  auf  dem  Uebergangs- 
punkt  zu  einem  etwas  farbigeren  Kolorit,  das  für  die  ganze 
holländische  Malerei  um  1630  bezeichnend  ist,  wie  uns  ja  die 
koloristische  Entwicklung  Rembrandts  zeigt.  Pieter  Potter  be- 
wegt sich  in  seinem  Bilde  in  außerordentlich  schwach  gesät- 
tigten Farben,  Rot,  Gelb  und  Grün,  die  sich  meistens  nur 
durch  gefärbte  Lasuren  vom  graugelben  Hintergrund  heben. 
Die  Untermalung  ist  rotbraun  und  tritt  im  Totenkopf,  in  den 
Schatten  der  davor  liegenden  Folianten,  im  Kohlenbecken  links 
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und  im  Kruge  rechts  zutage.  Der  Globus  hat  in  seinen  Halb- 
lichtern einen  grünlichen  Ton,  ber  etwas  mehr  im  Tischtuch 
gesättigt  wirb.  Komplementär  wirkt  bas  Zinnoberrot  bes 
Siegels  vorne.  Die  größte  Helligkeit  liegt  in  ben  vorne  links 
beleuchteten  weißgelben  Papieren.  Wir  haben  also  hier  bie- 
selbe  Vorliebe  für  zarte  Farben  wie  in  ber  Haarlemer  Schule. 
Einen  Unterschieb  sehen  wir  aber  barin,  baß  hier  ber  Reiz 
gerabe  im  Akkorbe  bieser  mitklingenben  Farbentöne  liegt, 
also  nicht  in  einer  künstlerischen  Kompositionsibee,  bie  burch 
Glanzlichter  ober  Schatten  unterstrichen  wirb.  Dieses  Bilb 
läßt  uns  also  in  ber  Amsterbamerschule  eine  größere  Freude 
an  ben  Farben  selbst  vermuten.  Bei  ben  folgenben  Stilleben- 
malern wirb  es  sich  zeigen,  ob  unsere  Vermutung  zutreffenb 
ist.  Maßgebenb  für  bie  koloristische  Entwicklung  ber  nächsten 
Zeit  wirb  nun  Rembranbt.  Mit  biesem  Namen  stehen  wir 
vor  ber  enbgültigen  Lösung  ber  malerischen  Probleme,  bie  in 
ber  italienischen  Frührenaissance  aufgestellt  würbe,  einer  Lö- 
sung, ber  bie  Quattrocentisten  unb  Cinquecentisten  süblich 
unb  nörblich  ber  Alpen  alle  nahetreten.  Das  Problem,  bas 
man  bas  Hellbunkelproblem  nennt,  würbe  wohl  in  seiner 
ersten  Formulierung  schon  früher  gelöst  unb  zwar  bei  allen 
ben  Malern,  bie  Licht  unb  Schatten  so  zu  verwenben  verstan- 
ben,  baß  bie  im  Bilbe  bargestellten  Gegenstänbe  eine  frei- 
stehende Erscheinung  bekamen.  Sobalb  aber  bie  Entwicklung 
bis  bahin  fortgeschritten  war,  erweiterte  sich  bas  Problem  zu 
künstlicher  Verwenbung  ber  Beleuchtungswirkungen  unb  bas 
ist  bie  enbgültige  Lösung,  zu  ber  Rembranbt  bie  Entwicklung 
führte. 

Auch  Rembranbt  hat  mit  ben  grauen  Farbentönen  ange- 
fangen, öoch  gehören  seine  Farben  von  Anfang  an  ber  warmen 
Richtung  an,  wie  wir  es  z.  B.  in  seinem  „Gelbwechsler"  Nr. 
828  D  (Kat.  Abb.  Seite  175)  im  Berliner  Museum  sehen 
können.  Er  folgte  bann  später  ber  allgemeinen  Richtung  unb 
ging  zu  gesättigteren  immer  noch  warmen  Farben  über.  Gleich- 
zeitig erschlossen  sich  seinem  Auge  bie  Möglichkeiten  bes 
künstlerischen  Reizes,  bie  in  ber  Zusammenwirkung  von  Licht 
unb  Farbe  liegen.  Schon  früh,  wie  uns  bas  Bilb  bes  Wechs- 
lers zeigt,  suchte  er  bas  Licht  wieberzugeben  unb  entwickelte 
seine  Fähigkeit  barin  zu  einer  möglichst  vollenöeten  unb  ef- 
fektvollen Wirkung.  Parallel  bamit  erreichte  er  eine  immer 
mehr  wechselnbe  Erfahrung  in  ben  Eigenheiten  ber  Farben 
unb  ihrer  Mischungen.  Im  Bilb  Nr.  828  (Kat.  Abb.  S.  1791) 
bes  Kaiser  Friebrich-Museum  haben  wir  ein  gutes  Beispiel 
für  Rembranbts  Beitrag  zur  allgemeinen  koloristischen  Ent- 
wicklung unb  zugleich  ein  Beispiel  ber  Stufe  bieser  Entwicklung 
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in  den  vierziger  Jahren  des  17-  Jahrhunderts.  Gerade  aus 
dieser  Zeit  fehlt  es  uns  ja  an  Beispielen  aus  der  Amster- 
damer Stillebenmalerei.  Das  Rembrandtbild  stellt  den  Men- 
nonitenprediger  Com.  Claesz  Anslo  dar  und  ist  1641  bezeich- 
net. Das  Licht  kommt  von  links  in  das  Bild  herein,  beleuchtet 
kräftig  Kopf  und  Hände  der  Frau,  fällt  etwas  schwächer  auf 
Gesicht  und  Hand  des  Predigers,  noch  schwächer  auf  das  Stil- 
lebenmotiv und  auf  die  Wand  links.  Einen  schwachen  Schimmer 
vermag  es  auch  den  Farben  der  hinter  dem  Prediger  stehen- 
den Büchern  zu  geben.  Die  Komposition  bekommt  also  durch 
einige  hell  beleuchtete  Flecken  und  umliegende  dunkle  Farben 
ihren  Ausdruck. 

Im  Vergleiche  mit  der  Haarlemerschule  sind  aber  diese 
Lichtflecken  in  der  Amsterdamerschule  und  besonders  bei 
Rembrandt  ganz  anders  verwertet  worden.  Die  Beleuchtung, 
die  die  Haarlemer  wählen,  ist  die  helle  Tagesbeleuchtung  im 
Freien,  wo  der  Gegensatz  zwischen  hell  und  dunkel  weniger 
scharf  ist,  wo  die  Lichthöhen  gewissermaßen  als  Schimmer  in 
den  Farben  gesehen  wurden  und  als  solche  ihren  Reiz  für 
die  Maler  hatten.  Die  Amsterdamerschule  dagegen  geht  von 
der  Beleuchtung  im  Innenraum  aus  und  sucht  die  großen 
Helligkeitsunterschiede  der  Lichter  und  Schatten  künstlerisch 
zu  verwerfen.  Die  Meisterschaft  in  ihrer  Verwertung  hat 
Rembrandt  erreicht.  Die  Lichtflecken  in  unserem  Rembrandt- 
bilde  haben  sozusagen  eine  zweifache  Bedeutung:  Sie  tragen 
die  Hauptwerte  im  Inhalte  des  Bildes,  alles  andere  dient  durch 
die  Dunkelheit  dem  Zwecke  den  Lichtflecken  Relief  zu  geben. 
Bei  Rembrandt  ist  aber  die  Wirkungsrichtung  auch  umgekehrt. 
Die  Ueberschneidung  ist  bei  der  flächenhaften  Darstellung  von 
wesentlicher  Bedeutung  für  die  Tiefenwirkung.  Rembrandt 
hat  nun  die  Lichtflecken  so  verwertet,  daß  sie  in  der  Farbe 
eine  Art  Ueberschneidung  bilden  und  hat  dadurch  die  für  ihn 
so  charakteristische  atmosphärische  Raumwirkung  erzielt.  Das 
künstlerisch  Wertvolle  und  Neue  ist,  daß  diese  Raumwirkung 
fast  nur  durch  Farbenabtönung  gegeben  ist.  Lichter  und 
Schatten  sind  bei  ihm  keine  Gegensätze,  sondern  bilden  einen 
zusammenhängenden  optischen  Körper,  eine  Atmosphäre,  eine 
Wirkung,  die  Rembrandt  hauptsächlich  durch  Mischung  der 
Farben  mit  einem  gelben  venetianischen  Firnis  erreicht  hat. 
Aus  demselben  Grunde  entfernen  sich  seine  Farben  auch  nicht 
weit  von  einem  gewissen,  im  Hintergrund  befindlichen,  Neu- 
tralton. Der  einfarbige  Charakter  der  früheren  Holländer  ist 
zwar  hier  noch  vorhanden,  nur  ist  er  in  seinem  Tone  gesät- 
tigter. Er  besteht  hier  im  Bilde  in  einer  warm  rotbraunen 
Haltung,  die  in  der  Bücherei  rechts  im  Hintergrunde  lokale 
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Bedeutung  bekommen  hat  und  kehrt  in  den  Pelzbesätzen  noch 
etwas  wärmer  wieder.  Die  beiden  Figuren  tragen  grauschwarze 
Kleider,  deren  Farbe  durch  den  Firnis  aber  wieder  warm  ge- 
stimmt wird.  In  dem  Vorhang  im  Hintergrunde  liegt  ein  rot- 
braunes komplementäres  schwach  gesättigtes,  mittelhelles  Grün, 
das  dann  über  den  braunen  Grund  als  Lasur  gelegt  ist.  Der 
dunklen  rechten  Seite  des  Bildes  halten  die  zu  mittelhell  ge- 
steigerten Farben  der  linken  Seite  das  Gleichgewicht.  Im 
Farbenspiel  des  zurückgeschlagenen  Perserteppichs  hat  sich 
Rembrandt  mit  besonderer  Freude  bewegt.  Nach  unten  hin 
nimmt  das  Karminrot  des  Teppichs  überhand,  das  sein  Kom- 
plement in  den  grünen  Lasuren  auf  der  ockergelben  Unter- 
malung des  Tischtuches  links  findet.  Ich  wäre  befriedigt,  wenn 
ich  bei  dem  Leser  das  Gefühl  dafür  erweckt  hätte,  daß  die 
Zusammenhaltung  der  Farben  bei  Rembrandt  so  intensiv  ist, 
wie  wir  es  bis  jetzt  bei  keinem  anderen  Maler  gesehen  haben. 
Eben  diesem  Zwecke,  die  Farben  zusammenzuhalten,  dient 
noch  eine  andere  Neuerung  bei  Rembrandt.  Treten  wir  näm- 
lich ganz  nahe  an  das  Bild  heran,  so  bemerken  wir,  daß  die 
Schatten  der  Lokalfarben  nicht  nur  durch  Verdunkelung  dieser 
Farben  ihren  Ausdruck  bekommen,  sondern  daß  sie  auch  durch 
kleine  leichte  Pinselstriche  mit  Komplementärfarbe  neutralisiert 
sind.  Man  sieht  das  noch  deutlicher  bei  späteren  Bildern  des 
Meisters,  ein  Verfahren,  das  ein  weit  fortgeschrittenes  Ver- 
ständnis in  der  Farbenbehandlung  beweist. 

Eine  solche  Freiheit  der  Pinselführung  wie  bei  Rem- 
brandt konnten  wir  auch  früher  nicht  beobachten.  Rubens 
und  diejenigen,  welche  unter  seinem  unmittelbaren  Einfiuß 
standen,  ausgenommen,  lassen  den  Farbenauftrag  auf  eine  gleich- 
mäßige Pinselführung  mit  ziemlich  aufrecht  gefürten  Pinsel 
schließen.  Als  Resultat  einer  derartigen  Pinselführung  ergibt 
sich  ein  glatter  dünner  Farbenauftrag.  Ein  solcher  Farbenauf- 
trag hat  aber  durch  seinen  geringen  Körper  wenig  Fähigkeit 
das  Licht  zu  reflektieren.  Da  gerade  bei  den  Lichteffektmalern 
ein  Maximum  von  Lichtreflexen  in  der  Farbe  angestrebt  wurde, 
mußte  der  Farbe  in  den  Lichtern  mehr  Körper  gegeben  wer- 
den. Das  „Impastieren"  der  Farben  in  den  Lichtern  wurde 
deshalb  von  jetzt  ab  Regel  bei  den  Malern.  Infolgedessen 
mußte  der  Pinsel  an  solchen  Stellen  leichter  und  schräger  ge- 
halten werden  um  mehr  Farben  von  sich  zu  geben.  Wir  wol- 
len uns  nicht  tiefer  auf  diese  Malergeheimnisse  einlassen,  doch 
mag  das  Gesagte  genügen,  um  zu  verstehen,  daß  der  Maler 
von  jetzt  ab  auch  in  seiner  Pinselführung  ein  künstlerisches 
Mittel  besaß.  Wir  sehen  also  hier  bei  Rembrandt  wie  dick 
und  „fett"  seine  Farben  liegen,  besonders  in  den  Lichtern  und 
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auch  sonst,  wo  er  in  dieser  Weise  einem  Farbenfleck  einen 
leuchtenden  Ausdruck  geben  wollte.  Wer  Rembranöts  Ent- 
wicklung verfolgt  hat,  wird  auch  die  Beobachtung  gemacht  ha- 
haben,  daß  er  später  von  diesem  Verfahren  noch  ausgiebiger 
Gebrauch  gemacht  hat.  Obwohl  Rembrandt  nicht  zu  den  Stil- 
lebenmalern gehört,  konnten  wir  doch  nicht  umhin,  auf  seine 
künstlerische  Tätigkeit  einen  Blick  zu  werfen.  Gab  er  doch 
der  seit  Anfang  der  Frührenaissance  sich  entwickelnden  kolo- 
ristischen Auffassung  die  Vollendung  durch  die  Konzentrierung 
des  Lichtes,  die  Verwendung  von  Komplementärfarben  in  den 
Schatten  und  eine  zweckmäßige  Pinselführung.  Wir  hätten  bei 
keinem  der  Stillebenmaler  diese  Beobachtungen  in  so  deutlicher 
Weise  machen  können. 

Wir  wissen,  daß  sich  um  Rembrandt  eine  Gruppe  von 
Künstlern  und  Schülern  geschart  hat,  wenn  man  freilich  auch 
nicht  von  einer  eigentlichen  Schule  bei  ihm  reden  kann.  Er 
scheint  aber  einen  gewissen  Einfluß  auf  die  Farbenhaltung 
ausgeübt  zu  haben.  Daß  die  Farben  bei  den  Nachfolgern 
Rembrandts  im  allgemeinen  viel  gesättigter  und  dunkler  sind 
wie  vor  seiner  Zeit  ist  eine  Eigenheit,  die,  was  wenigstens 
die  Sättigung  betrifft,  als  eine  vlämische  Anregung  zu  betrachten 
ist.  Sie  wurde,  wie  wir  später  sehen  werden,  vornehmlich 
durch  die  Utrechter  Schule  verbreitet  und  ließ  schließlich  die 
holländische  Malerei  in  die  französische  Malerei  des  18.  Jahr- 
hunderts aufgehen. 

Gerrit  Wilhelm  Horst  zeigt  uns  ein  Stilleben,  wie  es  in 
dem  Rembrandt  Kreis  aufgefaßt  wurde.  Das  Bild  Nr.  824  B 
des  Berliner  Museums,  (Kat.  Abb.  S.  190),  das  1681  gemalt 
ist,  verrät  aber  zugleich  den  Einfluß  der  Utrechter  Richtung 
mit  ausgedehnteren  Lokaltönen  und  überhaupt  gesättigteren 
Farben.  Blau,  gelb  und  rot  ist  der  Grundakkord  des  Bildes. 
Das  Licht  fällt  von  vorne  links  herein.  Parallel  mit  der  Rich- 
tung der  Lichtstrahlen  sind  nun  die  Farben  nach  ihren  Ent- 
fernungswerten geordnet.  Das  Licht  trifft  also  zuerst  das 
leicht  rötlich  gestimmte  Gelb  der  Aepfel  und  das  kräftige  Ne- 
apelgelb der  Zitrone.  Diese  Farbe  wird  noch  mehr  gesteigert 
durch  das  blaue  Tischtuch,  in  dessen  Schatten  ein,  mit  den 
genannten  warmen  Farben  verbundenes  Grün  liegt,  das  zu- 
gleich den  Komplementärton  zu  der  Zinnoberroten  Schatten- 
seite der  Früchte  bildet.  Die  gleiche  Rolle  spielt  auch  das 
etwas  hellere  Grün  der  Blätter  an  den  Birnen.  Das  Neapel- 
gelb findet  man  dann  in  zahlreichen  Glanzlichtern  wieder,  in 
der  goldenen  Schale,  im  Korb  d*s  Säbels,  hinten  auf  der 
Stuhllehne  und  in  der  Goldborte  der  Decke. 
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All  dieses  Gelb  ist  bann  durch  die  rotbraune  Goldfarbe 
im  braungrau  des  Hintergrundes  „verankert".  Die  warmen 
Töne  der  linken  Seite  gehen  nun  durch  das  weiße  Tischtuch 
mit  seinen  blauweißen  Schatten  in  eine  kältere  Richtung  über. 
In  diese  Richtung  klingt  das  Graublaue  der  Favenceschüssel 
ein.  Einen  Nachklang  der  warmen  Töne  des  Bildes  finden 
wir  im  schwach  gesättigten  Gelb  der  Früchte  auf  dem  Zinn- 
teller rechts.  Diese  Farbe  bildet  gewissermaßen  einen  Kon- 
trast zu  dem  Blaugrün  und  Blaurot  der  Trauben. 

Wir  erkennen  also  in  diesem  Bilde  die  Prinzipien  die 
unter  Rubens  Pinsel  ihren  Höhepunkt  erreichten.  Gleichzeitig 
werden  aber  auch,  wie  in  der  Haarlemerschule,  die  Glanzlich- 
ter künstlerisch  verwertet.  Zu  diesem  Zwecke  wird  die  Hellig- 
keit einiger  Lokalfarben  vertieft.  Dadurch  kommen  auch  ge- 
wisse hell  beleuchtete  Farbenflecke  durch  die  Kontrastwirkung 
zum  kräftigeren  Vorschein.  In  dieser  letzten  Beziehung  kön- 
nen wir  den  größten  Einfluß  Rembrandts  auf  die  allgemeine 
Farbenentwicklung  beobachten.  Er  selbst  gab  Lichtflecken 
durch  dunkle  Umgebung  ihre  höchste  Leuchtkraft;  andere  haben 
diese  Idee  benützt,  um  gewissen  Lokalfarben  ihre  größte 
Leuchtkraft  zu  geben;  indem  sie  ihre  Farben  aus  einem 
schwarzen  Hintergrund  herausleuchten  lassen.  Beispiele  dieser 
Art  haben  wir  in  den  meisten  Bildern  von  Otto  Marsens 
Schrieck,  wo  Blumen,  Schmetterlinge,  Frösche,  Käfer  und  ähn- 
liche Tiere,  gleich  farbigen  Edelsteinen  in  ihrer  dunklen  Um- 
gebung funkeln. 

Die  trefflichsten  Beispiele  dieser  Art  der  Helldunkelrich- 
tung bietet  in  der  Stillebenmalerei  Wilhelm  Kalf,  der  im  Ber- 
liner Museum  recht  gut  vertreten  ist.  Mit  drei  sogenannten 
Frühstückstischen  948  D,  F  und  G  (Abb.  Kat.  Seite  244,  246 
und  247)  einem  Küchenstück  Nr.  948  (Abb.  Kat.  S.  245)  und 
einem  Stilleben  mit  silbernen  Geräten  Nr.  948  ]  (Abb.  Kat. 
S.  246).  Die  drei  Frühstücks-Bilder  haben  alle  einen  sehr 
dunklen  Hintergrund,  um  nach  der  Art  Rembrandt  gewisse 
Lokalfarben  und  alle  Glanzlichter  recht  lebhaft  zu  machen. 
Kalf  vereinigt  hier  die  Merkmale  zweier  uns  bekannter  Schulen: 
Die  kompositionelle  und  künstlerische  Verwendung  der  Glanz- 
lichter der  Haarlemer  Schule  und  die  durch  dunkle  Umgebung 
erhöhten  Lokalfarben  der  Rembrandt-Nachfolger.  Da  wir 
wissen,  daß  Kalf  aus  der  Haarlemerschule  hervorgegangen  ist, 
ist  es  recht  interessant  zu  sehen,  daß  er  in  seiner  Kunst  ein 
für  diese  Schule  so  bezeichnendes  Ausdrucksmittel  in  der 
Amsterdamer  Schule  beibehalten  hat.  Betrachten  wir  z.  B. 
etwas  näher  sein  Bild  Nr.  948  G  (Abb.  Kat.  Seite  247),  so 
können  wir  auch  in  der  Wahl  der  Gegenstände  Kriterien  der 
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beiden  genannten  Schulen  finden.  Das  Licht  fällt  wieder  von 
links  ein  und  bildet  auf  dem  hohen  Glas,  auf  dem  Römer 
und  in  der  Uhrkapsel  links  unten  Glanzlichter,  die  eine  nach 
links  abschließende  Linie  angeben.  Die  erhabene  Musterung 
der  silbernen  Teller  gibt  auch  das  Spiel  der  Lichter  wieder. 
Alle  diese  Glanzlichter  heben  sich  von  einem  schwarzgrauen 
Hintergrund  ab,  der  auch  die  mehr  nach  Amsterdamer  Art  aufge- 
faßte rechte  Seite  gut  zum  Vorschein  kommen  läßt.  Hier 
haben  wir  also  mehr  Licht-  und  Farbenflecken.  Vorne  liegt 
die  Neapelgelbe  Zitrone,  die  in  ihrer  in  Spiralen  geschnittenen 
Schale  ein  reizendes  Spiel  von  Licht  und  Schatten  bietet.  In 
den  Pfirsichen  kehrt  dieses  Gelb  wieder,  nur  ist  es  da  weniger 
gesättigt  mit  Rot  gemischt  und  geht  im  aufgebrochenen 
Grantatapfel  in  der  Mitte  zum  Karminrot  über.  Das  Grün 
der  Blätter  setzt  noch  einen  Komplementärton  in  die  Akkorde 
ein.  Das  Blau  der  Musterung  der  Fayenceschale  und  ihr 
Weiß,  das  im  Lichte  warm  gestimmt  ist,  wird  im  Schimmer 
der  Nautilus-Schnecke  wiederholt.  Das  kleine  rote  Fleckchen 
Zinnoberrot  in  der  Fütterung  der  Uhrkapsel  hat  scheinbar  dem 
Künstler  viel  Freude  gemacht.  Es  kehrt  dann  im  Weine  des 
Spitzglases  und  etwas  weniger  gesättigt  neben  Grün,  Hellblau 
und  Ockergelb  im  Perserteppich  rechts  wieder.  Betrachten  wir 
die  Glanzlichter,  so  finden  wir,  daß  die  unteren  im  Neapel- 
gelb ausgeführt  sind,  während  die  oberen  kalt  gestimmt  sind. 
Wir  haben  hier  also  das  Prinzip  der  „weichenden"  Farben  *), 
das  ja  auch  sonst  im  Bilde  herrscht.  Die  anderen  erwähnten 
Bilder  sind  nach  demselben  Gesetz  aufgebaut.  Außerdem 
kann  man  bei  Kalf  das  Streben  nach  einer  atmosphärischen 
Zusammenschmelzung  der  Farben  erkennen  und  er  ist  es,  der 
unter  den  Stillebenmalern  gerade  in  dieser  Beziehung  Rem- 
brandt  am  nächsten  kommt. 

Die  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  in 
Amsterdam  tätigen  Stillebenmaler  schließen  sich  mehr  oder 
weniger  an  die  bedeutenderen  Stillebenmaler  dieser  Stadt 
oder  anderer  holländischer  Schulen  an.  So  hat  Kalf  einen 
Nachfolger  in  Christian  Streep.  Der  in  England  geborenen 
William  Ferguson  malt  in  derselben  Art  wie  Jan  Weenix,  dem 
wir  später  noch  in  der  Utrechter  Schule  begegnen.  Zu  dieser 
Art  gehört  auch  sein  in  Amsterdam  tätiger  Schüler  Theodor 
Valchenborch,  sowie  Jakob  Victors;  Elias  van  den  Broch  läßt 
sich  von  Jan  David  de  Heem  inspirieren,  von  dem  wir  auch 
in  der  Utrechter  Schule  sprechen  werden.  Unter  de  Heems 
Einfluß  steht  Jacob  Walscapele,  Simon  Lutichius  bekennt  sich 

*)  Weichend  nennt  man  die  Farben,  wenn  sie  nach  Entfernungs- 
werten geordnet  sind. 
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zu  dem  Haarlemer  Pieter  Claesz.  Den  Einfluß  Jan  David 
de  Heems  zeigen  auch  die  Blumenmaler  am  Ausgang  des  Jahr- 
hunderts, wie  Rachel  Ruysch  und  Justus  van  Huysum,  sowie 
Jan  der  Sohn  des  letzteren,  dessen  Tätigkeit  aber  erst  in  den 
Anfang  des  folgenden  Jahrhunderts  fällt.  Wir  wollen  aber 
nicht  an  ihm  vorübergehen,  da  er  den  Schlußpunkt  der  Blu- 
menmalerei des  17.  Jahrhunderts  bildet.  Er  ist  in  Berlin 
durch  drei  Bilder  vertreten,  die  die  Nummer  998,  772  A  und  B 
tragen  (Abb-  Kat.  Seite  243,  244  und  245.)  Uns  fällt  in  die- 
sen Bildern  sofort  ein  kälterer  Gesamtton  auf.  So  haben 
wir  auch  hier  die  vollkommene  Ordnung  nach  „weichenden" 
Farben,  so  daß  der  Blumenstrauß  mit  warmen  Farben  vorne 
und  kalten  nach  den  Seiten  und  unten  sich  plastisch  nach  hinten 
rundet.  Die  Bilder  krönen  also  die  Entwicklung  des  Ver- 
ständnisses der  Farbenwerte  und  ihrer  künstlerischen  Behand- 
lung. Wir  werden  zum  Schluß  Gelegenheit  haben,  noch  ein- 
mal auf  dieses  Blumenstück  zurückzukommen,  und  wenden 
uns  zu  der  Leydener  Schule. 

Nach  dem  Tode  des  großen  Lucas  van  Leyden  im  Jahre 
1533  geht  das  künstlerische  Leben  in  Leyden  sehr  zurück. 
Im  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  machen  sich  aber  wieder 
Zeichen  einer  zunehmenden  Künstlertätigkeit  bemerkbar.  Es 
wird  verschiedentlich  versucht  eine  „Lucasgilde"  zustande  zu 
bringen.  Endgiltig  wurde  eine  solche  aber  erst  im  Jahre  1648 
gegründet.  Es  ist  deshalb  klar,  daß  die  Leydener  Schule 
wenigstens  in  den  ersten  zwei  Dritteln  des  Jahrhunderts  keine 
eingreifende  Bedeutung  für  die  malerische  Entwicklung  hatte- 
Für  die  koloristische  Auffassung  des  ersten  Drittels  ist  Rem- 
brandt  mit  seinen  Jugendbildern  und  darunter  das  Berliner 
Wechslerbild,  das  wir  schon  kennen,  bezeichnend-  Die  Ent- 
wicklung ging  dann  weiter,  von  einer  Vorliebe  für  wenig  ge- 
sättigte, fast  graue,  hauptsächlich  mittelhelle  Farben,  zu  einer 
gesättigteren  Haltung  in  etwas  dunkleren'  Tönen.  Diese  Phase 
der  Entwicklung  verkörpern  Gerhard  Dou,  Gabriel  Metsu, 
Franz  und  Wilhelm  v.  Mieris,  Quirinus  Breklenkam  und  Jan 
Steen.  Die  Stilleben-Malerei  ist  in  Leyden  als  selbständige 
Gattung  wenig  vertreten.  Wir  wissen  aber,  daß  bei  den  oben 
genannten  Künstlern  Stillebenmotive  eine  große  Rolle  spielen, 
wie  wir  es  z.  B.  in  dem  kleinen  Bilde  des  Kaiser  Friedrich- 
Museums  Nr.  857  (Abb.  Kat  S.  203),  „die  Vorratskammer" 
von  Gerhard  Dou  sehen.  Die  Beleuchtung,  die  hier  das 
Hauptproblem  bildet,  ist  eine  doppelte;  das  Tageslicht  fällt 
von  vorne  links  wohl  durch  ein  Fenster  herein,  wirft  Glanz- 
lichter auf  die  Messingkessel  rechts,  auf  den  rötlichen  Stein- 
topf,   auf  die  Tonne   und   hebt    die  braungraue  Farbe  des 
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Sackes  darunter.  Ein  warmes  Gegenlicht  strahlt  von  der 
Kerze  öes  Mädchens  in  der  Türöffnung  aus.  In  sehr.,,  schwach 
gesättigtem  Tone  erhöht  sich  das  Grün  im  Kürbis,  das  mit 
dem  schwachen  Braunrot  des  Steintopfes  und  dem  >  oberen 
kupfernen  Rand  des  Kessels  kontrastiert.  Einen  Gegensatz 
zu  den  vom  Kerzenlicht  ausgehenden  warmen  Tönen  können 
wir  im  Graublau  der  Schürze  des  Mädchens  sehen.  Diese 
Farbe  klingt  auch  im  Tageslicht  wieder. 

Der  Hintergrund  ist  in  einem  kalten  Grau  gehalten.  Die 
allgemeine  Farbenhaltung  stellt  also  das  Bild  in  eine  :Zeit 
hinein,  wo  sich  die  Lokalfarben  aus  einem  grauen  Gesamtton 
sehr  schwach  erhöhten,  eine  Zeit,  die  wir  durch  Rembrandts 
Geldwechsler  als  die  um  1630  schon  kennen- 

Zu  der  farbenkräftigeren  Phase  der  allgemeinen  Entwick- 
lung gehört  Peter  Ring  —  der  einzige  Stillebenmaler  von  Be- 
deutung in  der  Leydener  Schule.  Da  er  aber  ein  Schüler 
und  Nachfolger  von  ]an  David  de  Heem  war,  auf  den  wir 
unten  zu  sprechen  kommen,  lasse  ich  ihn  hier  beiseite. 

Stillebenartige  Stücke  hat  auch  Gabriel  Metsu  gemalt, 
wie  uns  das  Bild  „eine  Köchin"  im  Berliner  Museum  zeigt. 
Es  ist  ein  ziemlich  farbiges,  aber  hauptsächlich  in  kalten 
Farben  gemaltes  Bild.  Er  repräsentiert  die  Farbenauffassung 
der  mittleren  Jahrzehnte  des  Jahrhunderts,  bringt  aber  nichts 
neues  für  die  Entwicklung. 

Für  dieselbe  Zeit  ist  Quirinus  Breklenkam  charakteristisch, 
der  durch  ein  Stilleben  in  Berlin  vertreten  ist  (Nr.  1290  B, 
Abb.  Kat.  S.  301).  Es  ist  ein  kleines  unscheinbares  Bild  mit 
dunkel  graubraunem  Hintergrund,  von  dem  sich  der  Korb 
und  die  Tischplatte  in  einem  etwas  röteren  Ton  erhöhen. 
Dieser  Ton  steigt  schließlich  im  Topf  rechts  zu  Lichtrot.  Die 
grauweißen  Fische  darauf,  mit  ihren  weißen  Glanzlichtern, 
heben  sich  scharf  ab.  Aus  der  braunen  Umgebung  steigt 
vorne  das  Neapelgelb  der  Zitrone  heraus,  das  in  Schüssel 
und  Eimer  hinten,  zu  schwach  gesättigtem  Ockergelb,  jedoch  mit 
helleren  Glanzlichtern  herabgestimmt  wird.  Ganz  links  in  der 
rechten  Ecke  liegt  ein  schwach  gesättigtes  Blau  in  Lasur  über 
Dunkelgrau.  Wir  finden  also  auch  in  diesem  Bilde  nichts 
Neues.  .Schwach  gesättigte  dunkle  Farben  werden  hier  und 
da  zu  größerer  Sättigung  gesteigert  und  Glanzlichter  haben 
Gelegenheit  auf  dem  Griff  des  Eimers  und  in  der  Schüssel 
zu  spielen.  Das  ist  die  Entwicklungsphase,  die  wir  bei  Kalf, 
aus  Haarlemer-  und  Amsterdamer-Elementen  zusammen- 
gesetzt, sahen. 
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Dieser  Vorwurf,  eine  sogenannte  Fischbank,  führt  uns  zu 
einem  anderen  in  seinem  Fache  tüchtigeren  Maler,  Abraham 
Beijeren,  öer  jedoch  zu  der  Haager  Schule  gehört.  Von  einer 
Schule  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  mit  ausgesprochenen 
Merkmalen  kann  aber  hier  nicht  die  Rede  sein.  Dazu  war 
die  Stadt  als  Residenzstadt  und  Verkehrszentrum  allzu  viel- 
fältigen Einflüssen  unterworfen.  Wir  finden  hier  bei  Beijeren 
in  seinen  beiden  in  Berlin  befindlichen  Stilleben  Nr.  983  A 
und  D  (Abb.  Hat.  S.  314)  ein  viel  lebhafteres  und  gesättig- 
teres Kolorit,  als  wir  bis  jetzt  in  Holland  beobachten  konnten. 
Er  erinnert  besonders  in  seinem  Frucht-  und  Blumenstück  an 
die  Vlämen.  Will  man  deshalb  die  Haager  Schule  näher  cha- 
rakterisieren, so  kann  man  sie  als  Zwischenstufe  zwischen  der 
Holländischen  und  Vlämischen  Malerei  bezeichnen. 

Wir  sehen  bei  Beijeren  in  seinen  Fischbänken  eine  ge- 
wisse Freude  an  einem  mittelhell  gesättigten  Zinnoberrot.  Es 
beherrscht  links  im  aufgeschnittenen  Lachs  kräftig  das  Bild, 
spiegelt  sich  im  davorliegenden  Fische,  wo  es  durch  ein  komple- 
mentäres Graugrün  belebt  wird,  und  kehrt  schließlich  in  den 
Fischflossen  wieder.  Der  warme  Ton  des  Hintergrundes 
steigt  durch  das  schwach  gesättigte  Ockergelb  des  messingenen 
Eimers,  des  Tisches  und  des  Korbgeflechtes  zu  einem  etwas 
helleren  Ton  im  Taschenkrebs,  und  dann  weiter  zu  hell  Ocker- 
gelb in  den  Glanzlichtern  des  Eimers  auf.  Diese  warmen 
Farben  finden  im  graublauen  Stoff  des  Vordergrundes  einige 
komplementäre  Töne.  Nichts  unterscheidet  also  die  Farben- 
auffassung von  dem,  was  wir  früher  gesehen  haben.  Aber 
wie  gesagt,  rein  holländisch  ist  der  Charakter  des  Bildes 
nicht.  Noch  näher  steht  den  Vlämen  sein  Blumenstück,  ein 
kleines  prachtvolles  Bild,  wo  alle  bisherigen  Erfahrungen  ver- 
wendet sind.  Im  Römer  und  im  silbernen  Teller  finden  wir 
Glanzlichter,  Spiegelungen  im  selben  Teller  und  im  Zinnteller. 
Sehr  interessant  sind  die  Lichthöhen  in  der  Samtdecke, 
deren  Weiß  durch  karminrote  Lasur  etwas  abgeschwächt  wird. 
Die  Schatten  stehen  neutral  Graublau  dazwischen,  wodurch  die 
Farbe  einen  gewissen  Metallcharakter  bekommt,  der  die  Me- 
tallgefäße mit  den  anderen  Farben  vereinigt.  Darauf  leuchten 
nun  durchschnittlich  mittelhelle  Farben,  in  Zinnoberrot,  Neapel- 
gelb und  Grün,  die  nach  hinten  in  Sättigung  abnehmen.  Die 
Braununtermalung,  die  in  den  Schatten  hervortritt  und  das 
Grau  des  Hintergrundes  an  mehreren  Stellen  durchleuchtet, 
hält  das  Ganze  zusammen. 

Cornelis  Lelienberg  und  Pieter  Nason,  für  deren  Kolorit 
eine  etwas  kältere  Haltung  bezeichnend  ist,  nehmen  eine  ähn- 
liche Zwischenstellung  zwischen  den  Holländern  und  Vlämen  ein. 
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Am  Ausgang  des  Jahrhunderts  steht  Conrad  Roepel  mit 
seinen  Blumenstücken  in  der  Art  Jan  v.  Huysum,  aber  etwas 
dunkler  und  unklarer  in  den  Farben. 

Lehrreich  für  das  Kolorit  der  Delfter  Schule  sind  Evert 
und  Wilhelm  van  Aelst.   Die  Bilder  des  E.  van  Aelst  sind  sehr 
selten.    Eines  wird  ihm  im  Kaiser  Friedrich-Museum  zuge- 
schrieben, doch  ist  es,  wie  man  vermutet,  von  Wilhelm  van 
Aelst  gemalt.    Der  Letztere,  Schüler  und  Neffe  Everts,  hat 
dagegen  zwei,   für  die  Schule  charakteristische  Stilleben  im 
Berliner  Museum  (Nr.  961  und  975  Abb.  Kat.  S.  249).  Das 
erste,  tote  Vögel  —  ein  bei  Wilhelm  van  Aelst  sehr  beliebter 
Vorwurf  —  ist  in  Amsterdamer  Art  so  komponiert,  daß  ge- 
wisse schwach  gesättigte  dunkel    gehaltene  Farben,  andere 
kräftig  und  hell  hervortreten  lassen.  Rechts  liegt  zurückgeschoben 
eine  Samtdecke  in  gedämpften  Karminrot,  daß  mit  dem  Grau- 
grün der  Marmortischplatte  kontrastiert.     Davon  heben  sich 
im  Gefieder  der  Stieglitze  blaue,  weiße  und  rote  Flecken  ab. 
In  der  oberen  Hälfte  herrscht  das  schwach  gesättigte  Ockergelb 
der  Schnepfen  und  der  daneben  hängenden  Steinhühner,  zu 
dem  das  Blaugraue  der  Brustfeder  einen  guten  Kontrast  bil- 
det, alles  vor  dunkelbraunem  Hintergrund.   Das  Bild  ist  1653 
bezeichnet.  In  einer  bedeutend  kälteren  Richtung  steht  sein  zweites 
Bild  (Nr.  975).  Die  Tischdecke  ist  gelbgrün  mit  blauweißen  Licht- 
höhen. Diese  Farben  sammeln  sich  im  Schimmer  der  Perlmutter- 
schnecke. Das  Grün  der  Decke  findet  im  Zinnoberrot  der  Pfirsiche 
sein  Komplement.    Das  Rot  und  Gelb  der  Pfirsiche  ist  gewis- 
sermaßen gemischt  im  Goldgelb  des  Glasuntersatzes  und  dieses 
erhält  wieder  seinen  Kontrast  in  den  blaugrünen  Weintrauben 
und  Weinblättern.     Dieses  Blau  reflektiert  sich  im  Fuß  des 
Römers,  klingt  mit  dem  Blaugrau  des  Vorhanges  zusammen 
und  findet  in  den  gelben  Glanzlichtern  am  Glase  oben  einen 
Komplementärton.    Das  Bild  ist  1659  bezeichnet  und  ist,  wie 
wir  gesehen  haben,  ein  Meisterstück  in  Hinsicht  auf  die  Far- 
benbehandlung.   Es  steht  auf  der  Höhe  der  Richtung,  die  als 
Zwischenglied  zwischen  der  vlämischen  und  der  holländischen 
Malerei  bezeichnet  werden  kann  und  zeigt  zugleich  den  Weg 
an,  den  das  niederländische  Kolorit  gegen  das  Ende  des  17. 
Jahrhunderts  einschlägt.    Wir  haben  schon  gesehen,  wie  kalt 
die  Blumenstücke  des  Amsterdamers  Jan  v.  Huysum  waren. 
Dasselbe  gilt  auch  von  der  Farbenhaltung  der  in  der  Leydener 
Schule  zuletzt  erwähnten  Maler  Cornelis  Lelienberg  und  Pieter 
Nason.    Nehmen  wir  dazu  die  so  auffallend  kalt  gestimmten 
Farben  des  für  die  Spätzeit  des  Jan  van  der  Mieris  bezeich- 
nenden Bildes,  „das  Mädchen  mit  dem  Weinglas"  in  Braun- 
schweig, so  finden  wir,  daß  gegen  das  Ende  des  Jahrhunderts 
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die  kalten  Farben  als  eine  Art  Reaktion  gegen  die  in  öen 
ersten  örei  Vierteln  des  Jahrhunderts  so  beliebten  warmen 
Töne  in  die  Mode  kommen.  Wir  dürfen  wohl  darin  einen 
Versuch  sehen,  die  alle  Dinge  umgebende  und  durch  geöffnete 
Fenster  hereinströmende  „Luft"  zu  malen;  ferner  dürfen  wir 
wohl  annehmen,  daß  in  dieser  Form  das  unter  Laurrain  und 
Poussin  ausgebildete  französische  Kolorit  seinen  Einfluß  zu- 
erst auf  die  holländische  Malerei  bemerkbar  gemacht  hat. 

Der  französische  Einfluß  greift  noch  unmittelbarer  in  die 
holländische  Kunst  ein  durch  die  von  der  Utrechterschule  ge- 
pflegte „Akademische  Richtung",  die  sie  neben  der  Antwerpener 
Schule  aufgenommen  hatte.  Wir  finden  deshalb  in  Utrecht 
am  Anfang  des  17-  Jahrhunderts  dieselbe  Vorliebe  für  kalte 
gesättigte  Farben,  dasselbe  über  das  ganze  Bild  hin  gleich- 
mäßig wirkende  Licht  wie  in  der  Amsterdamer  Schule.  Die 
hier  vorliegende  Farbenauffassung  kann  als  gemeinsames  Er- 
gebnis italienischer  akademischer  Studien  und  einheimischer 
Ueberlieferungen  bezeichnet  werden.  Die  holländische  Ab- 
neigung gegen  helle  gesättigte  Farben  macht  sich  also  auch 
hier  geltend,  indem  die  Utrechter  im  allgemeinen  die  Braun- 
untermaiung  viel  mehr  wie  die  Vlämen  mitwirken  ließen,  so 
daß  alle  Farben,  wenn  sie  auch  gesättigter  sind,  doch  einen 
rötlichen  Ton  bekommen  haben.  Beispiele  für  dieses  Kolorit 
am  Anfang  des  Jahrhunderts  lassen  sich  bei  Abraham  Bloemart, 
Gerhard  Hontorst  und  bei  Cornelis  van  Poelenburg  finden. 
Unter  den  Stillebenmalern  treffen  wir  dieses  Kolorit  bei  Jan 
David  de  Heem.  Er  läßt  aber  anfangs  die  holländische  Far- 
benauffassung, so  wie  wir  sie  aus  der  Haarlemer  Schule 
kennen,  auf  sich  wirken. 

Zu  dieser  Periode  könnte  auch  ein  Stilleben  gehören, 
in  dem  man  ein  Jugendwerk  de  Heems  vermutet,  das  aber 
im  Berliner  Museum  unter  dem  Namen  Hedas  katalogisiert 
ist  (Nr.  1641  Kat.  Abb.  Seite  289).  Dieses  Bild  hat  in  der 
Tat  in  .seinem  auf  dem  Karminrot  des  Weines  und  dem  Hell- 
grün der  Tischdecke  aufgebauten  Farbenakkorde  bedeutend 
gesättigtere  Farben  wie  Heda  und  die  anderen  Haarlemer. 
Sehr  bezeichnend  dann  für  die  Utrechter  Schule  der  Mitte  des 
17.  Jahrhunderts  sind  die  anderen  vier  Bilder  de  Heems  im 
Berliner  Museum-  Das  eine  Nr.  906  (Kat.  Abb.  S.  382)  ist 
1651  datiert,  gehört  aber  zu  der  Antwerpener  Periode  des 
Meisters  und  verrät  deutlich  die  Anregung  Seghers.  In  der 
Komposition  nähert  es  sich  diesem  Meister,  die  Zusammen- 
stellung der  Farben  ist  aber  mehr  weichend.  Der  graugrüne 
Römer  in  der  Mitte  mit  seinem  gelblichen  Wein  tritt  etwas 
zurück.    Die  neapelgelben  Glanzlichter  darauf  bilden  die  Brücke 
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zu  den  beleuchteten  warmfarbigen  Früchten,  von  welchen  in 
weniger  gesättigten  Tönen  unö  schließlich  in  kalten  Farben  öie 
Runöung  plastisch  nach  hinten  zurückweicht.  In  Nr.  906  (Abb. 
Kat.  S.  382)  unö  in  906  A  (Abb.  Kat.  Seite  383)  tritt  der  hol- 
ländische Charakter  zusammen  mit  Vlämischen  Merkmalen 
deutlich  hervor.  Die  Farbenhaltung  ist  auch  hier  im  Ganzen 
etwas  kälter,  in  Nr.  906  ist  sie  durch  den  in  der  Nische  sicht- 
baren Himmel  bedingt,  dessen  Ton  dann  mit  dem  Cobaltblau 
des  Bandes  in  dem  oberen  Teil  des  Bildes  zusammenklingt. 
Die  Farben  der  in  der  Nische  sichtbaren  Landschaft  schließen 
sich  an  die  des  Fruchtgehänges  an,  in  dem  besonders  Grün, 
Gelb  und  Weiß  vorherrschen.  Sie  haben  aber  alle  einen  Stich 
ins  Blaue.  Als  Hintergrundsfarbe  diente  das  Graubraun  der 
Mauer. 

In  906  A  hat  de  Heem  sogar  die  Effekte  konzentrierter 
Beleuchtung  nach  holländischer  Art  wiedergegeben.  Stellen  wir 
uns  die  ursprüngliche  Kraft  der  jetzt  in  den  rotbraunen  Grund 
eingeschlagenen  und  auch  vielfach  nachgedunkelten  Farben  vor, 
so  haben  wir  hier  ein  reizvolles  Stück  trefflicher  Farbenwir- 
kung. Das  Licht  fällt  warm  durch  das  Fenster  links  herein, 
gibt  dem  Rotbraun  der  Mauer  einen  noch  wärmeren  Ton  und 
erhält  sofort  in  dem  schwach  gesättigten  Blaugrün  des  Vor- 
hangs eine  komplementäre  Wirkung.  Darauf  hebt  sich  das 
Zinnoberrot  der  Mohnblume  ab,  das  durch  die  grünen  Blätter 
erhöht  wird.  In  der  Mitte  links  strahlt  eine  gelblich  weiße 
Nelke  und  daneben  eine  andere  mit  karminroten  Streifen. 
Dieses  Karminrot  kehrt  in  den  roten  Kirschen  und  Johannis- 
beeren rechts  wieder.  Die  kalten  Farben  herrschen  hier  vor. 
Die  roten  Mohnblumen  bekommen  einen  bläulichen  Ton,  das 
Grün  der  Blätter  ist  gleichfalls  kalt  gehalten  und  mitten  darin 
tritt  ziemlich  kräftig  das  Kobaldblau  der  Winden  hervor,  durch 
das  Goldgelb  der  Aehren  und  durch  die  warmgestimmten 
Glanzlichter  der  Glasvase  belebt.  Alle  Farben  klingen  schließ- 
lich links  in  den  rotgelben  Pfirsich  und  die  blauschwarzen 
Johannisbeeren  daneben  aus.  Der  Sohn  Jahn  David  de 
Heems,  Cornelis  de  Heem,  steht  ganz  und  gar  auf  derselben 
Entwicklungsstufe  wie  sein  Vater  als  echter  Vertreter  der 
holländisch-vlämischen  Richtung.  Dieselbe  Zwischenstellung 
nahmen  schließlich  die  beiden  verschwägerten  Familien  Weenix 
und  Hondecoeter  ein.  Sie  sind  zugleich  für  die  letzte  Hälfte 
und  den  Ausgang  des  17.  Jahrhunderts  in  Utrecht  bezeichnend. 

Giovanni  Battista  Weenix  übertrug  als  Schüler  Bloe- 
marts  die  akademische  Richtung  in  die  Stillebenmalerei.  Als 
Anregung  seiner  berühmten  Hühnerhofbilder  sind  Melchior 
Liondecoeters    Geflügelhofsszenen    zu    betrachten,     wo  die 
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Farbenpracht  aller  möglichen  Vögel  nach  dem  Prinzip  der  im 
Bilde  wiederholten  Farbenflecken  mit  pompösen  Gartenland- 
schaften  zusammengestellt  ist.  Gerade  in  diesen  Bildern  macht 
sich  aber  eine  gewisse  „Verflachung"  der  Farben,  wie  man  es 
genannt  hat,  bemerkbar,  die  auf  dem  Einfluß  des  französischen 
Akademismus,  besonders  durch  Lairesse  und  Adriaen  v.  der 
Werff  zurückzuführen  ist.  Diese  Verflachung  der  Farben  be- 
steht zunächst  in  einer  Aufhellung  aller  Farbentöne,  dann  in 
spärlicher  Verwendung  von  Hell-dunkel  und  vor  allem,  wie 
ich  glaube,  in  der  Beimischung  von  Weiß  zu  allen  Farben, 
was  ja  immer  das  Leben  der  Farben  tötet. 

Zu  dieser  Entwicklungsstufe  führt  in  der  Stillebenmalerei 
vor  allem  Jan  Weenix  über.  Seine  Stilleben  gehören  zu  den 
besten  der  ganzen  niederländischen  Stillebenmalerei  und  zeigen 
zugleich  ein  Farbenverständnis,  das  als  Höhepunkt  der  Ent- 
wicklung betrachtet  werden  kann.  Wir  haben  in  der  Berliner 
Galerie  drei  Bilder  von  ihm.  In  ihnen  kommt  nicht  nur  die 
Utrechter  Schule  mit  ihren  gesättigten  Farben,  sondern  auch 
die  Amsterdamer  Richtung  mit  ihrer  Vorliebe  für  hell  und 
dunkel  zum  Wort-  In  den  Bildern  Nr.  919  B  (Abb.  Kat. 
S.  243)  und  Nr.  974  A  (Abb.  Kat.  S.  242)  liegt  das  Maximum 
des  Lichtes  im  warm  gestimmten  Weiß  der  Bauchseite  des 
toten  Hasen.  Das  Rotbraun  der  Schattenseite  des  Tieres 
wird  zu  dem  über  das  ganze  Bild  zerstreute  Rot  und  Gelb 
erhöht.  Eine  komplementäre  belebende  Rolle  spielt  das  Grün 
im  Riemen  der  Jagdtasche  auf  dem  Bild  Nr.  974  A.  In  919  B 
wird  die  rotbraune  Farbe  des  Hasen  durch  das  violette  Tuch 
rechts  in  die  kalte  Richtung  übergeleitet,  die  vor  allem  durch 
das  dunkle  Ultramarin  des  Birkhahns  rechts  angegeben  wird. 
Als  Hintergrund  nimmt  Jan  Weenix  gern  eine  Landschaft,  die 
nun  die  französisch  akademische  Farbenhaltung  immer  deut- 
licher zeigt;  sie  beeinflußt  schließlich  so  die  Farben  des  Vor- 
dergrunders, daß  das  ganze  Kolorit  den  flachen  Eindruck  der 
französisch-akademischen  Richtung  bekommt. 

Abschluß. 

Fassen  wir  nochmals  alles  zusammen,  so  verläuft  die 
koloristische  Entwicklung  im  niederländischen  Stilleben  des 
17.  Jahrhunderts  folgendermaßen:  Nach  der  Auffassung  des  15. 
und  16.  Jahrhunderts  dienten  die  Farben  lediglich  in  der  Ma- 
lerei als  Mittel,  um  eine  möglichst  treue  Nachahmung  der  Na- 
tur zu  erreichen.  In  der  Anordnung  der  Farben  im  Bilde 
befolgte  man  keine  anderen  Prinzipien  als  die,  welche  die  Na- 
tur selbst  ,,in  den  Blumen  auf  der  Wiese"  bot.    Dort  sollte 
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der  Maler  die  Zusammenstellung  der  Farben  studieren,  um  zu 
lernen,  welche  Farben  sich  gegenseitig  vorteilhaft  von  einander 
abheben.  Eine  Farbe  durfte  aber  nicht  durch  Helligkeit  oder 
Sättigung  über  die  anderen  hervorragen.  Im  Laufe  des  16. 
Jahrhunderts  kam  dann  aus  Italien  das  Problem  der  Schatten. 
Es  verändert  nicht  gerade  die  Farbenauffassung,  nur  wurden 
mehr  oder  weniger  deutliche  Schatten  um  die  Gegenstände  ge- 
legt, um  denselben  eine  freie  Erscheinung  im  Raum  zu  geben. 
So  ist  die  Farbenhaltung  am  Anfang  des  17.  Jahrhunderts 
eine  Zeit,  für  die  Jan  Brueghel  bezeichnend  ist.  Im  zweiten 
Zehntel  dieses  Jahrhunderts  tritt  die  erste  Veränderung  in  der 
koloristischen  Auffassung  ein.  Um  die  Schatten  zur  Erschei- 
nung zu  bringen,  mußte  man  den  Vorwurf  von  der  Seite  be- 
leuchten, dadurch  wurden  die  Beleuchtungseffekte  entdeckt. 
Der  erste  bestand  darin,  daß  eine  oder  mehrere  Farben  kräf- 
tiger zur  Geltung  kamen  wie  die  andere.  Diesen  Fortschritt 
sahen  wir  bei  Snyders.  Allmählich  wurde  es  dann  auch  dem 
Maler  klar,  daß  er  auf  eine  oder  mehrere  Hauptfarben  die 
Komposition  seines  Bildes  aufbauen  konnte.  Diesen  Farben 
mußte  er  auf  Kosten  der  anderen  im  Bilde  vorkommenden 
Farben  eine  größere  Leuchtkraft  geben.  Zwei  Mittel  standen 
ihm  dazu  zu  Verfügung.  Das  erste  kannte  man  schon  früher. 
Es  war  die  Erfahrung,  die  er  den  Blumen  auf  der  Wiese  ge- 
nommen hatte,  das  heißt,  diese  Hauptfarben  mußten  von  sol- 
chen Farben  im  Bilde  umgeben  werden,  die  ihnen  günstig 
waren.  Das  zweite  Mittel  bestand  darin,  daß  er  den  anderen 
Farben  eine  geringere  Sättigung  gab,  ein  Verfahren,  mit  dem 
er  schon  bei  der  Darstellung  der  verschiedenen  Nuancen  der 
Abstufung  seiner  Farbe  von  Licht  in  Schatten  vertraut  war. 
Daraus  geht  die  größte  und  wichtigste  Erfahrung  hervor,  die 
in  der  niederländischen  Malerei  des  17.  Jahrhunderts  gemacht 
wird;  der  Maler  entdeckt  in  diesen  Abstufungen  verschiedene 
Darstellungswerte  der  einzelnen  Nuancen  und  sein  Auge  ge- 
wöhnt sich  gewißermaßen  daran,  mit  diesen  Werten  zu  rechnen. 
Was  liegt  dem  Maler  näher  als  die  Entdeckung  der  verschie- 
denen Entfernungswerte  der  Grundfarben.  Rubens  ist  mit 
der  erste,  der  diese  Tatsache  verwendet  und  zwar  künstlerisch 
verwendet.  Denn  jetzt  dienen  die  Farben  nicht  mehr  allein 
dem  Zwecke  einer  getreuen  Naturnachahmung,  sondern  sie 
sind  dem  Maler  das  Mittel,  mit  dessen  Hilfe  er  über  die  Na- 
tur hinausgeht  und  frei  schaffend  seine  Idee  zum  Ausdruck 
bringt.  Das  Wort  Harmonie  der  Farben  bekommt  jetzt  einen 
anderen  Sinn.  Früher  verstand  man  darunter  die  einheitliche 
Sättigung  aller  Farben-  Was  im  Sinne  des  Wortes  jetzt  liegt, 
lehrt  uns  Gerhard  de  Lairesse.  „Harmonie",  sagt  er,  „ent- 
springt aus  einer  Stellung  der  schwachen  gegen  kräftigen  und 
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der  starken  gegen  schwachen  Coueuren,  worinnen  die  Haltung 
so  gestaltet  wird,  daß  öie  Farben  wie  natürlich  aus  einander 
zu  fließen  scheinen."  Wie  er  sich  diese  Gestaltung  gedacht 
hat,  geht  aus  dem  folgenden  hervor:  „Vorderst  Goldgelb  gegen 
Schatten  .  .  .  dann  Hellrot  z.  B.  gegen  das  Dunkle  eines  Fel- 
sens, dann  heiles  schön  Grün  auch  gegen  denselben  dunklen 
Felsen.  Dann  setzt  er  in  dem  Schatten  Dunkelblau  auch 
gegen  etwas  dunkles  oder  umgekehrt  gegen  das  hellgelblich 
Blau  der  Luft."  Also  genau  die  Farbenordnung  wie  wir  sie 
im  Bilde  Rubens  gesehen  haben  und  wie  wir  es  in  allen 
Bildern  des  17.  Jahrhunderts  nach  Rubens  finden  konnten. 
Das  ist  die  Lösung,  die  das  Helldunkelproblem  in  der  Vlä- 
mischen  Malerei  erhielt.  Der  Vläme  hatte  eine  viel  zu  große 
Freude  an  schönen  gesättigten  Farben,  als  daß  er  etwas  da- 
von geopfert  hätte.  Er  wollte  deshalb  nicht  die  Farben  im 
Gegensatz  von  hell  und  dunkel  sehen,  sondern  wie  Lairesse 
sagt  in  „stark"  und  „schwach",  und  hierin  liegt  dann  auch  der 
Unterschied  zwischen  der  holländischen  und  vlämischen  Malerei. 
Dem  Holländer  machen  die  Lichteffekte  die  größte  Freude, 
also  gerade  der  Gegensatz  von  hell  und  dunkel.  Für  ihn  ist 
so  zusagen  nicht  die  Farbe,  sondern  die  Beleuchtung  das  Mit- 
tel, mit  dem  er  hauptsächlich  künstleriich  arbeitet  und  mit  dem 
er  das  Hell-Dunkel-Problem  zu  lösen  versuchte.  Auf  den 
schwach  gesättigten  mittelhellen  Farben  einer  warmen  Richtung, 
eine  Haltung,  die  für  die  holländische  Malerei  im  17.  Jahr- 
hundert charakteristisch  war,  treten  die  Glanzlichter  kräftig  und 
deutlich  hervor,  wie  wir  es  in  der  Haarlemer  Schule  gesehen 
haben.  Sie  haben  im  Bilde  eine  wichtige  künstlerische  Funk- 
tion, in  dem  sie  Stützpunkte  für  die  die  Komposition  des  Bildes 
zusammenhaltenden  Linien  sind. 

In  der  Amsterdamer  Schule  werden  diese  Glanzlichter 
sozusagen  zu  Lichtflecken  vergrößert,  auf  denen  im  Bilde  in- 
haltlich das  Hauptgewicht  liegt.  Die  Farben  der  Umgebung 
werden  dunkel  gehalten,  um  die  Lichter  noch  mehr  zu  heben. 
Die  Lokalfarben,  wenn  man  von  solchen  sprechen  kann,  wer- 
den dabei  etwas  gesättigter  und  dunkler,  behalten  aber  ihre 
warme  Richtung.  Damit  ist  der  Höhepunkt  und  die  endgültige 
Lösung  des  Helldunkelproblems  erreicht,  die  wir  Rembrandt 
zu  verdanken  haben. 

Neben  dieser  Lichteffektmalerei  läuft  aber  auch  in 
Holland  eine  akademische  Richtung  einher,  die  ihre  Freude 
mehr  in  der  reinen  Farbe  sieht.  Anstatt  der  erwähnten  Licht- 
flecken stellen  die  Anhänger  dieser  Richtung  eine  oder  einige 
gesättigte  mittelhelle  Farben  ins  Licht,  sie  wurden  eben  dann 
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von  öunkleren  und  schwächer  gesättigten  Farben  umgeben,  ja 
sie  konnten  sogar,  wie  bei  Kalf  aus  schwarzbraunem  Hinter- 
grund hervorleuchten. 

Die  anderen  Provinzialschulen  vertreten  dann  mehr  oder 
weniger  eine  Mischung  dieser  beiden  Richtungen.  Es  tritt  aber 
allmählich  gegen  das  Ende  des  Jahrhunderts  in  der  für  die 
holländische  Malerei  so  charakteristischen  warmen  Farbenhal- 
tung eine  Veränderung  ein,  die  wohl  auf  einen  Einfluß  des 
allmählich  an  Boden  gewinnenden  französischen  Akademismus 
beruht.  Unter  diesem  Einfluß  genügte  dem  Holländer  nicht 
mehr  das  Licht  allein,  er  wollte  auch  die  Luft  wiedergeben 
und  verfiel  dabei  in  eine  kalte  oft  unsympatische  Farbenrich- 
tung. Beispiele  dafür  hatten  wir  bei  Jan  Huysum,  van  der 
Meer  und  Jan  David  de  Heem.  Dieser  Akademismus,  den 
vor  allem  die  Utrechter  Schule  in  Haariem  vertritt,  gibt  dann 
schließlich  der  einst  so  blühenden  holländischen  Malerei  den 
Todesstoß.  Wir  haben  bei  Jan  Weenix  gesehen,  wie  der  rein 
holländische  Charakter  schon  im  Verschwinden  begriffen  war. 

Die  raffinierten  Farben  des  französischen  Akademismus 
harmonierten  wenig  mit  dem  naiven  aber  zugleich  intensiveren 
Kunstgefühl  des  Holländers.  Das  Helldunkelproblem  lag 
seinem  Charakter  gut.  Jetzt  aber  kamen  neue  Probleme 
deren  Lösung  er  den  andern  Ländern  überließ. 
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